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O presente trabalho tem como objetivo central estudar o ensino do violão popular 
dentro dos bacharelados nas universidades públicas no Brasil. A pesquisa se inicia 
com uma revisão bibliográfica ampla e a apresentação das dificuldades de delimitação 
e a discussão em torno do termo violão popular brasileiro. Por sua extensa presença 
na música do país, o instrumento possui hoje um amplo repertório e assume diferentes 
funções dentro deste contexto. Num segundo momento, apresentamos, com base nas 
reflexões iniciais, um panorama da oferta e da demanda do violão popular dentro das 
universidades públicas brasileiras, a partir de entrevistas com professores e alunos e 
levantamento de documentos oficiais sobre cada curso. Constam desta parte 
entrevistas e questionários com setenta e três alunos, ex-alunos e candidatos ao 
vestibular e a descrição da oferta de sete bacharelados em universidades públicas 
dispostas em três diferentes regiões do país. A oferta, apesar de estar ainda em fase de 
ampliação, é bastante variada e determinada sobretudo pela figura do professor, que 
tem autonomia para definir os rumos do curso. A demanda, por sua vez, é 
amplamente variada e múltipla. Os estudantes possuem um perfil baseado em 
experiências não-formais, desejo de estudar mais de um assunto ao mesmo tempo e 
interesses em tópicos bastante variados. Na parte final da pesquisa traçamos eixos 
transversais nos quais procuramos apresentar relações entre as definições do violão 
popular, conceitos pedagógicos como currículo oculto, aprendizagem informal e 





The present work has as main objective to study the teaching of the popular guitar 
within the undergraduate program in Brazilian public universities. The research 
begins with a broad bibliographical review and the presentation of the difficulties of 
delimitation and the discussion around the term popular brazilian guitar. Due to its 
extensive presence in Brazilian music, the instrument currently has a wide repertoire 
and assumes different functions within this context. In a second moment, we present, 
based on the initial reflections, an overview of the supply and demand of popular 
guitar within Brazilian public universities, based on interviews with teachers and 
students and a collection of official documents about each course. This section 
includes interviews and questionnaires with seventy-three students, ex-students and 
candidates for the university admission examination and the description of the offer of 
seven bachelor's degrees in public universities located in three different regions of the 
country. The offer, although still in the stage of expansion, is quite varied and 
determined mainly by the figure of the teacher, who has autonomy to define the 
courses. The demand, in turn, is widely varied and multiple. Students have a profile 
based on non-formal experiences, a desire to study more than one subject at a time, 
and interests in widely varying topics. In the final part of the research we draw 
transversal axes in which we try to present relations between the definitions of the 
popular guitar, pedagogical concepts such as hidden curriculum, informal learning 
and self-learning, and the presented scenarios of supply and demand. 
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O violão possui inúmeras ligações com a música popular brasileira. Seu 
ensino ainda ocorre majoritariamente fora das escolas regulares e, apesar da crescente 
escolarização no país, há ainda poucas opções de cursos públicos para os estudantes 
do instrumento e da música popular. O instrumento tem sido usado amplamente para 
acompanhar canções e como solista no Brasil desde meados do século XIX. No 
entanto, seu estudo no âmbito universitário só começou a acontecer de fato no final da 
década de 1980. Atualmente, há a oferta de menos de uma dezena de bacharelados 
que contemplam o violão popular. Porém, há um crescente interesse no aprendizado 
do instrumento. 
Esta pesquisa tem como principal intuito apresentar e discutir os detalhes da 
oferta e da demanda no ensino e aprendizado do violão dentro da música popular no 
âmbito universitário. Para tal, antes de apresentar os dois lados, nos dispusemos a 
adentrar em discussões movediças em relação às definições acerca do que pode ser 
entendido como o violão popular brasileiro. Esta discussão perpassa todo o trabalho e 
é enfocada com especial atenção no primeiro capítulo onde nos debruçamos sobre a 
tarefa de esmiuçar as palavras e delimitações do termo. Nesta busca nos deparamos 
com a conclusão inicial de que o violão popular brasileiro não pode ser entendido 
como uma manifestação musical homogênea, mas como um emaranhado de 
expressões e ações ligadas a diferentes situações e lugares dentro da cultura brasileira. 
De certa forma, o instrumento e sua ligação com a música popular espelham algumas 
controvérsias e paradoxos da sociedade brasileira. Assim, também seu ensino em 
nível superior irá refletir as lutas e embates de outros campos dentro da universidade 
pública. Pode-se dizer, de forma resumida, que o violão popular brasileiro é muito 
amplo e complexo e não pode ser definido de forma curta e estanque, delimitando sua 
expressão por um conjunto sucinto de manifestações. Ele é, ao contrário, um conjunto 
largo e heterogêneo de expressões musicais que compreendem diferentes 
interpretações sobre o que é a música popular, como ela se relaciona com as questões 
da nacionalidade e, a partir disso, como o instrumento é utilizado dentro deste 
cenário. 
A partir da tentativa de definir o que é o violão popular nos defrontamos com 
a dificuldade de estabelecer linhas de pensamento que conduzissem de forma coerente 




trabalhamos sobre o conceito de função, estabelecendo três categorias principais 
(solista, acompanhador e improvisador) sobre as quais desenvolvemos um olhar 
histórico e educacional, diferenciando atitudes, valores, competências, conhecimentos 
e habilidades dentre elas. Este conceito também perpassa todo o trajeto até as 
conclusões finais e a partir dele pudemos estabelecer algumas categorizações, 
comparações e tipificações. As funções podem ser definidas como diferentes tarefas 
ou papéis a serem cumpridos dentro de um contexto musical, para os quais é preciso 
que o músico detenha um conjunto de conhecimentos, habilidades e competências1. A 
partir deste prisma também foi possível notar que há, em última instância, um 
repertório a que se referem cada uma delas, relacionadas a gêneros e estilos 
específicos, onde estas tarefas ou papéis fazem mais sentindo e podem ser aplicados 
de forma integral. 
De forma complementar, também buscamos fazer uma revisão bibliográfica 
ampla relacionando trabalhos acadêmicos à história do violão no Brasil. Este esforço 
mostrou em primeiro plano que há ainda grandes lacunas a serem preenchidas. 
Períodos férteis de produção violonística e artistas capitais nesta história ainda 
carecem de pesquisas aprofundadas. Para outros períodos ou artistas há muitas vezes 
apenas um ou dois autores, fato que revela uma fase inicial nas discussões e que 
aponta para pesquisas que certamente ainda estão por vir. Além disso, foi possível 
observar que a história do violão no Brasil ainda não pode ser contada completa e 
linearmente, visto que, por conta da grande variedade de expressões e a escassa 
quantidade de trabalhos na área, ainda não foram traçados fios condutores claros para 
entender seu desenvolvimento. 
Os dois conceitos apresentados no capítulo inicial (as funções e a amplitude 
e complexidade do que é o violão popular) se juntam, a partir do segundo capítulo, 
com alguns outros menos musicais. Recorrendo a estudos da pedagogia, voltamos o 
olhar para conceitos fundamentais para o desenrolar da pesquisa como o currículo 
oculto, as práticas de aprendizado informal e o autodidatismo. A partir destes 
conceitos básicos, seguimos para a apresentação dos dados coletados sobre a oferta e 
a demanda.  
Estes dados correspondem à descrição de sete bacharelados que contemplam 
o violão popular e a uma descrição da demanda com base na análise de entrevistas 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Discussão e definição completa no capítulo 1.3. 
2 http://www.musica.ufrj.br/index.php?option=com_content&view=article&id=45&Itemid=64 - 




com alunos, ex-alunos e candidatos ao vestibular do bacharelado de uma das 
instituições de ensino superior apresentadas na oferta. Para detalhar a demanda foi 
realizado um questionário com 73 violonistas (entre alunos, ex-alunos e candidatos ao 
vestibular) e entrevistas mais detalhadas com 6 alunos cursando este bacharelado. Já a 
descrição da oferta foi feita com base nas seguintes fontes e documentos: a) planos de 
curso das disciplinas de instrumento, b) grade curricular, c) entrevista com os 
professores, d) editais de vestibular, e) currículo dos Professores. Além disso, outras 
fontes foram consideradas, como jornais, websites e publicações que revelem 
informações relevantes a respeito do curso. Com isso buscamos demonstrar o perfil da 
demanda, seus principais interesses e expectativas e, de outro lado, descrever o que é 
ofertado oficialmente pelas universidades.  
As descrições aqui apresentadas, tanto da demanda quanto da oferta, 
representam um retrato de um momento do violão popular dentro das universidades 
públicas. A crescente velocidade na circulação de informações, a dinâmica 
organizacional das instituições e a própria dinamicidade da música popular alteram 
constantemente a constituição dos cursos e fazem variar também os interesses dos 
alunos. Portanto, não devemos considerar estes relatos como definitivos, mas como 
parte importante num diagnóstico da situação atual dos cursos, que como é importante 
ressaltar não se tratam de programas petrificados e estáticos, mas de organismos em 
constante alteração e adaptação.  
No quarto e último capítulo retomamos os dados dos capítulos anteriores 
sumarizando um panorama da oferta e da demanda e posteriormente transversalizando 
as análises, cruzando os dados e discussões expostas ao longo da pesquisa. Desta 
forma buscamos cruzar os conceitos apresentados no capítulo 1 (a multiplicidade de 
manifestações do violão popular no Brasil, as diferentes funções musicais assumidas 
pelo instrumento, a realidade da música popular como um campo de embate de forças 
e as variantes e incongruências acerca da nacionalidade) e no capítulo 2 (o papel 
identitário dos currículos, a noção de currículo oculto, as relações entre ensino formal 
e informal e o conceito de autodidatismo) aos dados coletados e apresentados no 
terceiro capítulo. 
O violão tem grande alcance cultural no Brasil, especialmente no que se 
refere à sua conexão com as músicas populares do país. Seu estudo em âmbito 
universitário é importante e necessário, apesar de haver ainda um número pequeno de 




cursos superiores em música – há, sem dúvida, uma demanda grande e crescente. 
Acreditamos, portanto, que esta pesquisa é relevante para o cenário acadêmico 





1. O violão popular brasileiro: procurando possíveis definições 
 
Neste capítulo buscaremos abordar por diferentes ângulos as diversas 
possibilidades e tentativas de delimitação do que pode ser entendido como Violão 
Popular Brasileiro. Como uma especulação conceitual prévia que ajude na ampliação 
das discussões e no aprofundamento das observações que seguem neste trabalho, este 
capítulo não tem o intuito de finalizar qualquer discussão sobre a definição do termo, 
mas, ao contrário, observar, relatar e questionar as dificuldades no estabelecimento de 
um conceito positivo que sirva de base para o desenvolvimento pedagógico em nível 
superior. Entendemos este processo especulativo, antecedente a qualquer outro 
desdobramento desta pesquisa, como um preâmbulo necessário e fundamental, que 
serve de pano de fundo para todas as análises que se seguem e também como uma 
apresentação de algumas das hipóteses que nortearão esta investigação.  
O capítulo é formado por cinco partes nas quais discutimos as relações entre 
o ensino do violão popular e suas inconsistências de delimitação: a dificuldade em 
estabelecer limites para os conteúdos e conceitos sobre o tema dentro do ensino 
universitário, a relação histórica do instrumento dentro da cultura brasileira, as 
diferentes funções musicais exercidas pelo instrumento neste contexto histórico e as 
dificuldades de definição em torno de termos complexos como a música popular e a 
brasilidade.  
Portanto, buscaremos ao longo das próximas páginas entender “o quê é”, ou 
o que pode ser entendido como, o violão popular brasileiro. Nesta busca nos 
deparamos com um terreno semântico bastante volátil que se mostra frágil nas 
tentativas de determinar conceitos afirmativos, especialmente sobre o que é música 
popular e o que é música brasileira. Antecipadamente, podemos dizer que não há 
neste capítulo muitas definições de conceitos positivos; há, senão, discussões em 
busca de mostrar quão profundo e múltiplo pode ser o estudo da música executada 
neste instrumento. 
 
1.1. O ensino do violão popular e seus problemas de delimitação  
 
O ensino do violão popular no âmbito universitário brasileiro é uma 
atividade recente se comparada ao ensino de música e à idade da própria universidade 




posteriormente no início da república brasileira, a primeira universidade criada no 
Brasil foi a URJ (Universidade do Rio de Janeiro) pelo presidente Epitácio Pessoa em 
1915 (FÁVERO, 2006). O primeiro curso superior em música do Brasil foi criado 
nesta instituição no ano de 1930, durante a gestão de Luciano Gallet à frente do 
Instituto Nacional de Música, quando de sua incorporação à Universidade do Rio de 
Janeiro, que hoje representa a atual Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ)2. 
Vieira de Carvalho (1991) apresenta um breve histórico da música dentro das 
universidades, desde a Idade Média e sua presença como uma das disciplinas do 
quatrivium, como estudo contemplativo e cosmológico até seu reconhecimento como 
ciência social no fim do século XIX e seu desenvolvimento junto a outras áreas das 
Ciências Sociais como a sociologia, a antropologia e a etnologia. Porém, o autor 
afirma que “sobretudo em universidades inglesas e norte-americanas, os curricula 
essencialmente científicos (destinados à formação de musicólogos) coexistem, muitas 
vezes com curricula essencialmente artísticos (visando a formação de compositores e 
intérpretes) (Vieira de Carvalho, 1991 p.163)”.   
Borém (1997) faz uma reflexão sobre o ensino da performance nas 
universidades brasileiras, apontando algumas concepções históricas sobre o assunto e 
uma análise do cenário universitário no período do texto. O autor ilustra sua 
explanação com uma referência ao teórico medieval Boethius que em seu tratado De 
Institutione musica (Os Fundamentos da música) classifica a atividade de 
instrumentista como a mais baixa das atividades (classe inferior, ignorante) 
relacionadas à música, abaixo dos teóricos (classe superior dotada de inteligência) e 
dos compositores (classe média com algum discernimento e inteligência). Borém 
ainda cita que a inclusão da atividade performática musical nas universidades se deu 
no contexto norte-americano justificado a partir da ausência da tradição dos 
conservatórios musicais, grande responsável pelo ensino da prática musical na 
Europa. 
Se a longa tradição europeia dos conservatórios reteve o ensino da 
performance musical afastado da academia, a falta destas instituições nas 
Américas criou a oportunidade para sua existência na universidade do lado 
de cá do Atlântico. Os estudos em nível de doutorado para instrumentistas, 
cantores e maestros foram primeiramente abrigados em programas 
"guarda-chuva" nos EUA, que conferiam o Education Degree (Ed.D), 
equivalente ao Ph.D. Somente em 1959, com a criação do grau Doctor of 
Musical Arts, por iniciativa do musicólogo e compositor americano 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
2 http://www.musica.ufrj.br/index.php?option=com_content&view=article&id=45&Itemid=64 - 




Howard Henson, e mais tarde o Doctor of Arts, a performance musical 
começou a atingir sua maioridade acadêmica. É recente, portanto, a 
inserção do "fazer a música" na universidade e seu desdobramento mais 
esperado: a integração com as áreas ditas teóricas. (BORÉM, 1997, p. 3) 
Hamamoto (2012, p. 30-32) faz um breve histórico de como a música 
popular atingiu prestígio suficiente para ser considerada passível de estudo formal. A 
autora destaca o crescimento da produção, nos Estados Unidos, de métodos 
direcionados ao ensino de jazz e a consolidação das primeiras escolas do gênero. 
Bollos (2008) afirma que as principais escolas livres de música popular no Brasil na 
década de 1970 também tinham como principal referência o ensino do jazz, em 
especial a norteamericana Berklee College of Music. É, portanto, a partir da música 
popular brasileira herdeira da bossa nova e do jazz que se formam as primeiras turmas 
de ensino formal de música popular no Brasil.  
A escola americana Berklee College of Music recruta desde há décadas 
estudantes por todo mundo e é considerada uma das pioneiras na 
sistematização de métodos em música popular. Algumas escolas brasileiras 
como o CLAM (Centro Livre de Aprendizagem Musical), o Conservatório 
Souza Lima em São Paulo e Centro Musical Antonio Adolfo no Rio de 
Janeiro adotaram seu método de ensino. (BOLLOS, 2008, p. 3-4 ) 
Nesse contexto, apenas em 1989 surge o primeiro curso universitário de 
bacharelado em Música Popular no Brasil, na Universidade Estadual de Campinas 
(UNICAMP). Segundo Hamamoto (2012, p.31) “seus objetivos residiam não apenas 
na formação de profissionais especializados, mas também na produção científica, ou 
seja, na fomentação crítica acerca da problemática música-linguagem-produção”. 
Por seu pouco tempo de desenvolvimento, os bacharelados em Música 
Popular no país, alguns com algumas poucas décadas e outros com alguns poucos 
anos ainda, não se encontram consolidados e têm sofrido mudanças e adaptações 
constantes nos últimos anos. Bollos (2008) observa que o ensino da música popular 
em âmbito universitário ainda não alcançou (e não se sabe se um dia alcançará) uma 
condição padronizada, como aponta Bollos (2008): 
[...] com raríssimas exceções, não há, até agora, um programa de curso que 
lhe sirva de base, um sistema que englobe uma escolha de repertório, ou 
pelo menos que tenha alguns métodos que possam ser considerados 
obrigatórios, uma vez que a confecção de material pedagógico, em franca 
produção, ainda sendo elaborada, dado o período relativamente curto que a 
música popular faz parte dos programas de ensino em geral. Não se pode 
negar que as raízes da música popular e seu desenvolvimento são 
relativamente novos, uma vez que os primórdios da música popular datam 
do final do século XIX e a implantação do primeiro curso acadêmico de 





Ao observar a também recente história da música popular cabe aqui a 
ressalva de que mesmo cursos criados a partir de estilos e escolas mais antigas, e que 
podem ser considerados mais consolidados, encontram-se ainda em movimento, em 
constantes adaptações. Porém, o caso aqui é observar que, como veremos neste 
capítulo, não há um consenso acerca do que é o violão popular brasileiro, quiçá, como 
veremos mais adiante, sobre as metodologias de ensino e os programas de curso. 
Também importante é observar que a música popular, apesar de recente, encontra-se 
em plena produção, com inúmeros artistas, gêneros e estilos em constante mutação, 
sendo ela própria – a música – objeto transitório que exige que os cursos se adaptem 
periodicamente.  
Neste trabalho temos o intuito de traçar um panorama destes cursos, em 
especial daqueles com habilitação em violão, que contemplem sua atuação na música 
popular, para posteriormente, analisar a inserção do instrumento dentro do contexto 
universitário brasileiro. Também é foco deste trabalho entender os pormenores destas 
observações feita por Bollos acerca da ausência de um programa cristalizado. 
Buscaremos entender ao longo da pesquisa os motivos desta afirmação, em especial 
neste capítulo, ao nos debruçarmos sobre as complexidades que envolvem a música 
popular e seus desdobramentos pedagógicos.   
A investigação teve início com entrevistas realizadas com alunos e 
professores e análise dos programas dos principais cursos de universidade públicas 
oferecidos atualmente no país3. Foi possível detectar com isso uma multiplicidade de 
conceitos (por parte dos professores) e expectativas (por parte dos alunos) em relação 
ao curso de violão popular, o que denota uma variedade de compreensões e 
significados para o termo “violão popular”. 
Os cursos de Música Popular que incluem o violão surgiram como uma 
alternativa aos tradicionais cursos baseados na música erudita de tradição europeia e 
os já existentes cursos de violão clássico/erudito. Há, porém, uma problemática 
intrínseca à própria definição do termo música popular, que será abordada a seguir. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
3 No capítulo 3 serão detalhados todos os cursos escolhidos para análise, os critérios de escolha e os 
parâmetros para análise. Os cursos analisados foram os seguintes: Bacharelado em Música Popular 
oferecido pela UNICAMP (Universidade Estadual de Campinas), UNIRIO (Universidade do Estado do 
Rio de Janeiro), FAP/UNESPAR (Faculdade de Artes do Paraná / Universidade Estadual do Paraná), 
UFBA (Universidade Federal da Bahia), UFPB (Universidade Federal da Paraíba), UFMG 
(Universidade Federal de Minas Gerais) e o Bacharelado em Música oferecido pela UNILA 





Trata-se de uma terminologia bastante vaga, que pode ser traduzida em diversos perfis 
musicais, que influem diretamente na constituição de um currículo específico para a 
disciplina de instrumento e do curso de bacharelado como um todo. Apesar de seu 
pouco rigor conceitual, as expressões “música popular” e “violão popular” permeiam 
os discursos e as práticas musicais no Brasil; portanto, neste trabalho, serão tomadas 
em grande medida como categoriais discursivas, o que não impedirá futuras 
problematizações e discussões sobre as mesmas. 
No Brasil, o violão encontra forte identificação com a cultura popular e com 
o desenvolvimento da música popular urbana do século XX. O instrumento pode ser 
considerado um símbolo importante dentro do ideário da música popular brasileira 
(NAVES, 1998; REILY, 2001; TABORDA, 2004) por ter estado presente na 
elaboração e desenvolvimento de diversos gêneros. Utilizaremos em todo o texto a 
definição sobre o tema “gênero” com base nas definições de Fabbri (1982 e 2006) e as 
discussões apresentadas em seus trabalhos. O autor definiu o termo em 1982 da 
seguinte maneira: “Um gênero musical é um conjunto de eventos musicais (reais ou 
possíveis) cujo curso é governado por um conjunto definido de regras socialmente 
aceitas”4 (FABBRI, 1982, p. 1). Em 20065, o próprio autor faz uma retificação da 
definição a fim de atualizar e melhor ajusta-la depois de mais de duas décadas. Nesta 
nova definição Fabbri define gênero musical como “uma unidade cultural que 
consiste em um tipo de evento musical, cujas ocorrências são eventos musicais 
individuais cujo desenvolvimento é governado por códigos6” (FABBRI, 2006, p. 11-
12). 
O surgimento de solistas brasileiros que obtiveram destaque e 
reconhecimento internacional utilizando-se em suas composições e arranjos de 
gêneros tidos como nacionais corrobora a possibilidade de afirmar que há um violão 
popular de caráter nacional, que se difere em sua atuação estilística em relação a 
outros países. Ainda, é possível observar que, dentro do próprio país, o instrumento 
recebeu usos e acepções regionais, amplificando as particularidades e perspectivas em 
torno de seus significados. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
4 Tradução nossa. Original: A musical genre is “a set of musical events (real or possible) whose course 
is governed by a definite set of socially accepted rules” 
5 Para uma revisão bibliográfica mais completa do assunto utilizamos Guerrero (2012) 
6 Tradução nossa. Original: “una unidad cultural que consiste en un tipo de evento musical, cuyas 




Compreendendo que essa multiplicidade de significados implica sempre em 
escolhas, relações conflituosas e conotações de valor, nos propusemos a analisar 
separadamente os três elementos que compõem o termo violão popular brasileiro. Em 
um primeiro momento, analisamos o violão e a produção artística em que este 
encontra-se inserido a fim de compreender, ao longo do tempo, como o instrumento 
esteve relacionado com a cultura brasileira e procurar entender suas ramificações e as 
diferentes formas de atuação. A seguir, com base na observação destas ramificações, 
buscamos adentrar, considerando também nossa experiência pessoal, o universo do 
executante que porta consigo um violão para buscar entender as funções exercidas por 
este instrumento dentro do contexto da música brasileira, especialmente durante o 
século XX. Neste processo apontamos para três funções principais (solista, 
acompanhador e improvisador) exercidas pelo instrumento e apontamos as 
semelhanças e diferenças entre elas. Com isso, já é possível observar uma atuação 
bastante ampla e múltipla do instrumento, o que por si só já configura uma importante 
questão a ser debatida dentro dos cursos superiores de Música Popular. Porém, nos 
esforçamos ainda em analisar as duas palavras restantes da expressão (popular e 
brasileiro), para lançarmos luz sobre dois aspectos também importantes na atuação do 
músico no país: a indefinição e a complexidade próprias da música popular e o 
terreno pouco seguro das definições nacionais em relação à cultura, arte e música. 
Buscaremos orientar nossas análises ao longo da pesquisa a partir deste panorama de 
complexidades epistemológicas, evitando definições estanques sobre o termo, 
buscando ao máximo contemplar sua dinâmica e vivacidade particulares. 
 
1.2. Breve histórico do violão no Brasil 
 
Para estudar o histórico do instrumento no país devemos considerar o fato de 
que este só é assim chamado “violão” em língua portuguesa, e em especial no Brasil, 
diferindo dos vocábulos derivados de guitarra, utilizados para se referir ao 
instrumento em outras línguas, como por exemplo: guitarra (espanhol), guitar 
(inglês), guitare (francês), chitarra (italiano), Gitarre (alemão) gitar (turco), gitarr 
(sueco), kitara (finlandês), gitaar (holandês), kitarr (estoniano), gitara (lituano), 
kitarë (albanês), gitár (húngaro), gítar (islandês), giotár (irlandês), kytara (tcheco), 




violão e o Brasil são inúmeras, a começar pelo nome atribuído ao instrumento, como 
afirma Taborda (2004, p.11): 
Qualquer trabalho mesmo superficial sobre o violão deve necessariamente 
partir do estudo da palavra que o designa, mero aumentativo de viola, 
vocábulo empregado para esse instrumento única e exclusivamente nos 
países de língua portuguesa. Em todas as outras principais línguas, a 
denominação do instrumento é derivada do árabe qitara, por sua vez 
tomado do grego kithara: em francês, guitare; em alemão, gitarre; em 
inglês, guitar; em italiano, chitarra e em espanhol, guitarra. (TABORDA, 
2004, p.11)  
 
Podemos considerar, no entanto, que não se trata de uma nomenclatura 
unânime na língua portuguesa como um todo, mas uma nomenclatura de uso regional, 
mais usada no português falado no Brasil, visto que em Portugal, ainda hoje, o termo 
aplicado mais comumente ao instrumento é guitarra e algumas vezes viola 7. Almeida 
(2006) aponta para a origem do termo violão como uma maneira de diferenciar a 
guitarra portuguesa, acompanhadora dos fados, da guitarra espanhola. O autor 
apresenta a palavra violão da seguinte forma: 
É a nomenclatura usada em Portugal e no Brasil para a guitarra de seis 
cordas simples. Os nomes viola e violão foram criados para estabelecer 
uma diferenciação de nomenclatura do instrumento usado na música 
tradicional portuguesa (em especial pelos fadistas), também chamado de 
“guitarra” (hoje em dia, guitarra portuguesa) e que se assemelha a um 
bandolim. (ALMEIDA, 2006, p. 11) 
 No Brasil, o vocábulo guitarra se aplica mais comumente à guitarra elétrica 
e o vocábulo viola tanto à viola caipira quanto à viola de “orquestra”, o alto da família 
de cordas friccionadas.  
Traçar a trajetória, ou as trajetórias como veremos a seguir, do violão no 
Brasil é uma tarefa ainda por ser realizada e que exigirá muitos esforços daqueles que 
a realizarem, por alguns motivos: a falta de registros precisos sobretudo no período 
que precede o início das gravações no país; a escassez de trabalhos acadêmicos 
aprofundados que sirvam de base para estes traçados; o papel marginal do violão até o 
início do século XX, tido apenas como “acompanhador de modinhas”, o que dificulta 
a verificação de outras tendências no período anterior a seu reconhecimento também 
como instrumento solista; a imensa e variada produção artística utilizando o 
instrumento tanto como acompanhador quanto como solista ao longo do século XX, 
dificultando sobremaneira o estabelecimento de hierarquizações e fios condutores 
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7  Inclusive em cursos universitários, como por exemplo na Universidade de Lisboa 





para alinhavar um histórico que compreenda ao mesmo tempo esta diversidade e a 
profundidade de seu alcance dentro da cultura brasileira; a existência de alguns 
cânones histórico-musicais consolidados, ou histórias já tantas vezes repetidas no 
senso comum, que podem prejudicar a clareza com que estas histórias poderiam ser 
contadas. Listar nomes de músico e compositores importantes para o instrumento sem 
esquecer nenhum é, sem dúvida, dado o contexto acima, uma tarefa quase impossível. 
Além disso, dar a devida proporção a estes artistas torna-se ainda mais confuso em 
um cenário tão amplo, diversificado e múltiplo, no qual não houve o estabelecimento 
claro e definitivo de escolas, métodos ou instituições hegemônicas acerca da produção 
artística que se relaciona com o instrumento, que pudessem configurar linhas mestras 
para o traçar de um histórico mais preciso. Desse modo, nos apoiamos nos 
referenciais acadêmicos encontrados bem como em informações biográficas daqueles 
citados a seguir, tomando como maior índice sua produtividade artística e 
discográfica. 
Portanto, neste trabalho não temos a pretensão de contar e discutir a história 
do violão no Brasil em todos os seus pormenores, mas nos esforçaremos nos 
próximos parágrafos para apresentar uma revisão bibliográfica panorâmica que 
aborde o histórico dos diferentes usos dados ao instrumento, começando com a 
chegada de instrumentos similares ao país junto com os portugueses no século XVI 
até os dias atuais. Para tanto, Taborda demonstra de forma bastante sintética a 
trajetória do instrumento trazido pelos portugueses e o processo que levou ao 
aumentativo:  
O violão foi introduzido no Brasil no século XVI pelos portugueses com o 
nome de viola ou viola de arame. O instrumento tinha, então, três cordas 
duplas e a prima simples. No século seguinte, iria ganhar mais uma ordem 
de cordas e, na segunda metade dos anos de setecentos, ainda mais outra. 
Transformou-se assim num instrumento de seis cordas duplas, que se 
tornaram simples. Isso exigiu um aumento de tamanho para compensar o 
menor volume de som. Tornou-se, assim, viola grande. Ou violão. 
(TABORDA, 2004, p.11) 
  
“A historiografia é convergente em relação ao momento em que ela (viola) 
aporta em terras brasileiras, século XVI, com colonizadores portugueses e com os 
jesuítas”, afirma Alves Dias (2010, p. 12) em relação à viola portuguesa, nome 
aportuguesado para a vihuela (ANTUNES, 2002, p.13). Aqui, “a viola abrasileirou-se, 
tornando-se um instrumento com nome composto: viola caipira” (ALVES DIAS, 




descreve a viola, em um capítulo intitulado “Instrumentos Populares” como “o 
instrumento fundamental do cantador e um dos mais antigos do Brasil, pois já no 
tempo da catequese os padres ensinavam seu manejo” e ainda afirma que “a viola é 
talvez o instrumento mais popular no Brasil”. (ALMEIDA, 1926, p. 113).  
De acordo com Antunes (2002, p.14), a vihuela teve uma diminuição 
significativa em seu uso no século XVII na Europa cedendo espaço à guitarra 
espanhola de cinco ordens, que, por sua vez, passou por inúmeras alterações para 
culminar, no fim do século XIX, na guitarra clássica, o violão moderno, do luthier 
espanhol Antonio Torres. (DUDEQUE, 1994, p. 77). 
Taborda (2004, p.42) ainda aponta uma divisão no papel social destinado ao 
violão (guitarra clássica) e à viola caipira (oriunda da Vihuela), estabelecido ao longo 
do século XVIII no Brasil: 
A partir da metade do século XVIII, quando a novidade do violão estava 
perfeitamente assimilada pela sociedade carioca, a viola assume identidade 
regional, interiorana. Ao violão, coube o papel de veículo acompanhador 
das manifestações musicais urbanas, exercício alavancado pela verdadeira 
explosão de conjuntos musicais - os grupos de choro que surgiram e se 
difundiram pelos diversos bairros cariocas desde meados do século 
(TABORDA, 2004, p. 42-43) 
 
Em seu livro História da Música Brasileira, Renato Almeida apresenta o 
violão como instrumento “embora divulgadíssimo no interior, seu ambiente é de 
preferência urbano” (ALMEIDA, 1926, p. 113). O historiador ainda o descreve como 
“o instrumento das modinhas” e afirma que “todos os seresteiros choraram no pinho 
as suas mágoas de amor”. Segundo Almeida, “o violão é usado também como 
instrumento solista, mas na realidade sua função é de acompanhamento.” 
(ALMEIDA, idem). É a partir deste caráter urbano que se desenvolve a identidade do 
violão no Brasil, inicialmente chamado de guitarra ou viola francesa, figura central no 
acompanhamento da voz em canções populares e proeminente solista a partir de 
meados do século XIX.  
Segundo Reily (2001), o violão ocupou uma posição intermediária dentro da 
cultura brasileira podendo ser associado tanto a movimentos de segregação quanto de 
hibridação, nos quais pode-se observar o instrumento como símbolo e mediador de 




sociais, ora os distanciando8. Este papel de pivô cultural conferiu ao instrumento uma 
história multifacetada que ainda é contada aos pedaços, mas que merece ser 
compreendida com maior abrangência para que seja possível entender as várias 
implicações de sua grande penetração social.  
O violão desenvolveu-se ao longo do século XIX, no Brasil, também como 
um paralelo à guitarra portuguesa. Ambos, no entanto, vistos como expressão do 
popularesco, de uma arte menor e sem valor, a guitarra acompanhando fados e o 
violão como acompanhador de modinhas: “Uma e outro jamais lograrão alcançar a 
perfeição sonhada pelos seus cultores apaixonados. As regiões da música clássica não 
lhe são propícias, as suas cordas não se dão muito bem nos ambientes de arte 
propriamente dita” (Jornal do Commercio, 27/05/1916 apud CASTAGNA e 
ANTUNES, 1994).  
Há uma imensa quantidade de críticas publicadas em jornais no início do 
século XX acerca de exibições violonísticas, quase sempre com um caráter pejorativo 
ao relatar o instrumento como vulgar e próprio apenas para modinhas (CASTAGNA e 
ANTUNES, 1994; TABORDA, 2004; ALFONSO, 2005).  Foi somente a partir de 
concertos de dois solistas internacionais que por aqui passaram, o paraguaio Agustín 
Barrios em 1916 e a espanhola Josefina Robledo em 1917 (AMORIM, 2007, p.117; 
DELVIZIO, 2011),  que o instrumento galgou o reconhecimento da alta crítica 
brasileira. Os dois concertistas chamaram a atenção por sua técnica e sonoridade 
diferenciadas, fato ao qual podemos atribuir certa abertura ao instrumento nos 
círculos da música erudita no Brasil a partir de então. Porto (2007) destaca também a 
importância do repertório escolhido por estes intérpretes na mudança de status do 
violão perante a crítica: 
[…] a situação do violão no Brasil só muda efetivamente em 1917, com a 
vinda de Augustin Barrios e Josefina Robledo, virtuoses do instrumento, 
que aqui realizaram concertos públicos, prática então voltada ao piano e 
outros instrumentos orquestrais. A vinda dos instrumentistas muda a 
opinião da elite com relação ao instrumento, pois ambos apresentaram um 
repertório nunca executado nas salas brasileiras, peças de autores clássicos 
e românticos, transcrições de obras para piano ou orquestra, ou seja, 
músicas para violão solo de autores “eruditos”.  (PORTO, 2007, p. 2)  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
8 “The symbolic value of the guitar for the ideologues of Brazilian modernists hinged upon its potential 
to mediate between cultural spheres on both horizontal and vertical axes. Horizontally, it could mediate 
between the rural and the urban, the regional and the national, the national and the international; 
vertically, it provided a link for integrating popular culture and high art as well as the racially defined 




Bartoloni (2000) aponta que a entrada do violão nos altos círculos da 
sociedade brasileira não se deu apenas pela atuação destes dois virtuoses, mas por um 
movimento de solistas estrangeiros na cidade de São Paulo nas primeiras décadas do 
século XX, demonstrando assim a existência então de um público interessado no 
instrumento: 
Naturalmente não foi só esta a razão da infiltração do violão nas altas 
camadas, porque além de Augustin Barrios e Josefina Robledo, outros 
nomes estrangeiros também prestigiaram o violão em São Paulo nas 
primeiras décadas do século, como o professor argentino Antônio Sinópoli, 
o espanhol Regino Sainz de la Maza (aluno de Tárrega, o qual o 
compositor Joaquim Rodrigo lhe dedicou o famoso Concierto de 
Aranjuez), o argentino Juan Rodrigues (que compôs uma música intitulada 
Ronda Paulista, homenageando a cidade), além de outros, demonstrando 
que, se vieram grandes violonistas é porque havia acolhida prévia para 
eles. (BARTOLONI, 2000, p. 61) 
A atividade solista do violão no Brasil não começa a existir a partir destes 
episódios com os solistas estrangeiros, mas há de se conferir a eles essa aceitação do 
instrumento por parte das classes cultural e economicamente dominantes. Já havia, 
especialmente no Rio de Janeiro, alguns músicos que utilizavam o instrumento como 
solista, entre eles podemos citar Ernani Figueiredo, Alfredo de Sousa Imenez, Sátiro 
Bilhar, Brant Horta, Joaquim Francisco dos Santos (Quincas Laranjeiras), Mozart 
Bicalho, Melchior Cortez, Levino da Conceição e Heitor Villa Lobos (CASTAGNA e 
ANTUNES, 1994; ESTEPHAN, 1999; BARTOLONI, 2000; TABORDA, 2004). 
Porém, segundo Castagna e Antunes (1994) as composições destes violonistas, com 
exceção de Villa-Lobos, ainda não haviam conquistado reconhecimento perante as 
elites e suas obras foram praticamente esquecidas: 
A produção desses músicos, que inaugurou a arte brasileira do violão, era 
fracamente aceita fora das classes populares, no início do século e, com 
raras exceções, impedida de participar dos meios de difusão musical 
reservados às elites. À exceção de Villa-Lobos, os demais nomes citados 
foram praticamente esquecidos e a maior parte de sua obra 
irremediavelmente perdida. (CASTAGNA e ANTUNES, 1994) 
Aos poucos o violão como solista popular começa a obter reconhecimento 
nacional através do violonista paulistano Américo Jacomino, o Canhoto, que realizou 
muitas gravações por gravadoras como a Odeon e a Casa Édison. Canhoto tornou-se 
conhecido por adaptar ao violão os gêneros populares da época como choros, sambas, 
marchas, tangos e valsas, entre os quais se destaca sua valsa Abismo de Rosas, 
gravada três vezes por ele mesmo e inúmeras vezes por outros intérpretes desde sua 




Outro violonista deste período, reconhecido por Heitor Villa-Lobos como 
grande compositor, foi João Teixeira Guimarães, o João Pernambuco. (AMORIM, 
2007, p. 210). Pernambuco compôs inúmeras obras para violão solo apoiando-se em 
gêneros populares como o jongo, o maxixe e o choro. O músico obteve grande 
reconhecimento no meio musical do choro no Rio de Janeiro e integrou, junto com 
Pixinguinha, o grupo Os Oito Batutas. João Pernambuco deixou algumas 
composições que se tornaram standards do repertório brasileiro para violão, entre elas 
os choros Sons de Carrilhões, Graúna e Interrogando, principalmente depois de 
terem as partituras publicadas pela editora Ricordi, em sua maioria sob a supervisão 
do violonista Turíbio Santos. 
Esta abertura ao instrumento como passível de atingir altos patamares de 
reconhecimento artístico e cultural pode ser explicada ao observarmos o processo de 
valorização do material musical de origem popular, o nacionalismo, que acontece a 
partir do movimento modernista e que, segundo Naves (1998), transforma o violão 
em símbolo desta busca por elementos que ajudassem a unificar a nação. Entre 
diversos ideólogos modernistas brasileiros do início do século XX destaca-se Mario 
de Andrade que incita os artistas a buscarem as origens da alma nacional no 
populário, em especial no homem rural, alegando que estes elementos deveriam ser 
conhecidos, estudados e elevados à condição de grandes obras, através de um 
tratamento musical erudito. Neste período podemos destacar a obra para violão de 
vários compositores, principalmente Heitor Villa-Lobos e Camargo Guarnieri. Estas 
obras e o impulso nacionalista do movimento modernista mantiveram aceso o 
interesse “erudito” no instrumento durante todo o século XX como observa Zanon 
(2006). Num período subsequente podemos observar os desdobramentos deste 
movimento com a inclusão definitiva do violão entre os instrumentos aceitos dentro 
do ambiente da música de concerto e a grande produção de obras de caráter híbrido 
entre a estética e a técnica do violão clássico e os elementos da música popular, na 
obra de autores como Radamés Gnattali, Francisco Mignone, Lorenzo Fernandez, 
Edino Krieger, Sergio Vasconcelos Correa, Guerra-Peixe, Lina Pires de Campos, 
Almeida Prado, Marlos Nobre, Marco Pereira, Sergio Assad, Paulo Bellinati, Arthur 
Kampela e Ricardo Tacuchian, entre outros. 
O violão como instrumento solista no âmbito da música popular 
desenvolveu-se bastante no Brasil a partir do início do século XX e violonistas 




discos com violão a partir 1927 foi ampliado exponencialmente, especialmente por 
conta da introdução do sistema de gravação elétrico no Brasil (ZAN, 2001; 
SEVERIANO, 2008). Este sistema gravava o áudio de forma mais detalhada e era 
sensível a intensidades sonoras muitos mais baixas do que no sistema anterior, que era 
mecânico, possibilitando assim que o violão fosse gravado com muito mais qualidade 
e sua execução pudesse ser captada e apreciada de forma mais íntegra pelo público. 
Nos anos seguintes há, portanto, uma explosão na produtividade fonográfica e com 
isso um grande número de violonistas que se destacam. Nas décadas de 1930 e 1940, 
além dos já citados Canhoto e João Pernambuco, podemos destacar a produção de 
nomes como Mozart Bicalho, Glauco Vianna, Henrique Britto, Rogério Guimarães, 
Armando Neves (PICHERZKY, 2004), Antonio Rago, Zé Meneses (VISCONTI, 
2010), Laurindo Almeida (FRANCISCHINI, 2008) , Dilermando Reis (PIRES, 1995; 
CORDEIRO, 2005) e Garoto (MEHRY, 1995; TINÉ, 2001; DELNERI, 2009; 
JUNQUEIRA, 2010).  
Aníbal Augusto Sardinha, o Garoto, nasceu em São Paulo no ano de 1915 
mas teve grande atuação também na cidade do Rio de Janeiro. Era multi-
instrumentista e atuou em diversas gravações e transmissões em várias rádios a partir 
de 1930, entre as quais se destaca sua atuação pela Radio Nacional onde, além de 
acompanhar cantores e  integrar diversos conjuntos e orquestras, apresentou-se 
inúmeras vezes como solista. Mello (2017) aponta que importantes violonistas de 
gerações posteriores à de Garoto consideram-no como “o pai do violão moderno, o 
reformulador da linguagem harmônica do violão”. Mello também observa que: 
 Foi ele quem primeiro adotou no violão os acordes dissonantes com os 
chamados intervalos de sétima maior, nona e décima terceira, assim como 
os intervalos aumentados, que tanto se popularizaram no Brasil a partir da 
bossa nova. Garoto também explorava bem o desenvolvimento de 
melodias a partir da sequência de acordes. (MELLO, 2017) 
Garoto é hoje ainda mais reconhecido graças aos trabalhos de transcrição e 
editoração de partituras realizado por Geraldo Ribeiro e Paulo Bellinati, que tornaram 
suas peças mais acessíveis ao público violonistíco.  
Delneri (2009), ao analisar sua obra, considera suas peças como:  
[…] um conjunto de muita importância para a música instrumental 
brasileira. Trata-se de um repertório de profunda complexidade que, 
utilizando elementos técnicos do violão clássico, vem colocar a música 
popular brasileira, tais como o choro e a valsa, o samba, a canção e o 
prelúdio, numa posição de vanguarda em relação ao seu tempo. 




Apesar de ter morrido com apenas quarenta anos em 1955, Garoto deixou um 
grande número de gravações e composições. Muitas de suas peças tornaram-se parte 
obrigatória do repertório dos violonistas atuais, exemplo disto é a exigência de 
execução do choro Jorge do Fusa como peça de confronto no exame de aptidão para 
o bacharelado em Música Popular dentro dos vestibulares da Universidade Estadual 
de Campinas (UNICAMP) desde 2013. 
Dilermando Reis (PIRES, 1995; CORDEIRO, 2005) é considerado em 
muitos locais do Brasil ainda hoje, de acordo com Antunes (2017), “sinônimo de 
violão”. Cordeiro (2005) apresenta o violonista nascido em Guaratinguetá, no estado 
de São Paulo, em 1916, como importante figura não só na consolidação de um estilo 
brasileiro através do grande número de dos choros e valsas compostos por ele para o 
instrumentos, mas também na divulgação de peças de compositores de gerações 
anteriores:  
[...] através do sucesso do seu programa de rádio “Sua Majestade o 
Violão”, Dilermando se tornou, sem sombra de dúvida, o violonista 
brasileiro mais conhecido e o grande divulgador do violão em sua época, 
prestando um grande serviço ao violão brasileiro ao divulgar nomes como 
o de João Pernambuco, Levino Conceição e Canhoto.  Dilermando deixou 
também uma grande contribuição para o repertório violonístico, cerca de 
127 peças, das quais constam, seguindo a tradição do choro e da seresta, 
41 valsas e 40 choros. (CORDEIRO, 2005, p. 17) 
Algumas de suas obras para violão podem ser consideradas como parte de 
uma seleta lista de peças quase obrigatórias, entre elas estão Se ela perguntar, Uma 
valsa e dois amores, Magoado, Dr. Sabe Tudo e Xodó da Baiana. Algumas delas 
inclusive entraram para o repertório internacional do violão, tendo sido gravadas por 
solistas como David Russel. Em seu repertório é possível encontrar referencias a 
diversos gêneros populares como a seresta, o choro, a valsa, a guarânia, o bolero, a 
toada e o maxixe. Dilermando manteve grande produtividade fonográfica até a década 
de 1970, tendo falecido no ano de 1977. 
Laurindo Almeida (FRANCISCHINI, 2008) nasceu em Miracatu, no estado 
de São Paulo, em 1917, mas ainda criança mudou com a família para Santos e depois 
para São Paulo, onde conheceu Garoto, com quem atuou em duetos e conjuntos 
durante sua atividade musical no Brasil. Mudou-se para o Rio de Janeiro onde atuou 
na Radio Mayrink Veiga e acompanhando cantores em gravações pela Odeon, RCA 
Victor e Continental. Em 1947 mudou-se para os Estados Unidos, onde estabeleceu 
uma carreira de grande sucesso como solista e atuando como guitarrista em grupos 




gravou mais de 100 discos e foi premiado cinco vezes no Grammy Awards e uma vez 
no Oscar. Segundo Berendt (1994, p. 477) Laurindo era um concertista comparável a 
Andrés Segovia e “aplicou a tradição violonística espanhola ao jazz”9. Laurindo 
permaneceu morando nos Estados Unidos, tendo se apresentado e produzido 
gravações até bem próximo de sua morte em 1995. 
É importante destacar que a maior parte da produção dos violonistas citados 
acima é constituída de obras que têm o violão como solista, calcado na concepção 
técnica clássica do instrumento, mas que aborda musicalmente os gêneros populares, 
como veremos no item 1.3 deste capítulo, em especial aqueles ligados à tradição do 
choro e, posteriormente, se relacionam com a bossa nova, de certa forma antecipando 
e absorvendo sua influência como fenômeno estético.  
As décadas de 1950 e 1960 fizeram parte de um momento muito produtivo 
para a música popular brasileira, período em que houve um crescimento significativo 
da indústria fonográfica e o surgimento de importantes movimentos musicais como a 
Bossa Nova, a Jovem Guarda e a Tropicália. Neste período é possível notar o 
aparecimento de um grande número de solistas fortemente influenciados pela geração 
anterior, dos quais podemos destacar Luis Bonfá, Djalma de Andrade, o Bola Sete 
(RAYS, 2006), Codó (Clodoaldo Brito), Canhoto da Paraíba (Francisco Soares de 
Araújo), Paulinho Nogueira, Waltel Branco, Sebastião Tapajós, Francisco Soares, 
Toquinho e, o mais influente dentre estes, Baden Powell. Além disso, cabe ressaltar a 
importância do aparecimento de dois violonistas atuantes no âmbito da música de 
concerto: Geraldo Ribeiro, que se destacaria no âmbito popular como um dos 
importantes divulgadores da obra de Garoto e Armando Neves, bem como suas 
adaptações para violão de composições de Ernesto Nazareth; e Turíbio Santos 
(FARIA, 2012), vencedor do 1º Prêmio do Concurso Internacional da ORTF em 
Paris, o que lhe proporciona grande reputação internacional e o credita como 
importante divulgador da música brasileira, principalmente na edição de partituras de 
obras inéditas dedicadas a ele e de compositores populares como João Pernambuco, 
Garoto e Dilermando Reis.  
A mistura entre os gêneros populares e o virtuosismo do violão erudito abriu 
caminho para que surgisse a figura de Baden Powell, violonista virtuoso que obteve 
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9 Tradução nossa. Original: Laurindo Almeida, músico brasileño que tiene la talla de los grandes 
guitarristas de con- cierto: de un Andrés Segovia o un Vicente Gómez. Almeida aplicó la tradición 




reconhecimento mundial gravando muitos discos no Brasil e especialmente na 
Europa. Da mesma forma que na geração anterior, Powell unia, além dos gêneros já 
consagrados como o choro e o samba, os ritmos afro-brasileiros e o jazz à técnica do 
violão solista. Baden Powell (MAGALHÃES, 2000; CAIADO, 2001; BRAZIL, 2004; 
SANTOS, 2016) nasceu em 1937 no município de Varre-Sai no Rio de Janeiro, 
lançou seu primeiro disco Apresentando Baden Powell e Seu Violão em 1959 e a 
partir de então iniciou um processo intenso de produção artística lançando uma 
quantidade admirável de LPs no mercado nacional e internacional nas décadas de 
1960 e 1970. Baden também atuou como compositor de canções, especialmente em 
parcerias com Vinícius de Morais e Paulo Cesar Pinheiro. De seu cancioneiro destaca-
se o disco Os Afro sambas, tido como uma das referências fonográficas dentro da 
MPB. 
Sua produção tão extensa e variada coloca o violão solista em contato com 
gêneros até então não muito explorados na música instrumental. Caiado (2001) 
destaca que Baden ampliou a presença do samba nas composições instrumentais. 
Magalhães (2000, p.50) observa a presença de cinco gêneros distintos em sua 
discografia: bossa nova, afro-samba, samba, choro e “temas que citam a viola da 
cantoria nordestina”. Já Brazil (2004, p. 88) afirma que há a presença do jazz em parte 
de sua obra e aponta que “a utilização de elementos do jazz em suas composições e 
gravações foi, sem sombras de dúvida, um dos fatores que contribuíram para a boa 
receptividade da música de Baden Powell no exterior”. Santos (2016) reafirma a 
versatilidade de Baden ao expor um panorama de sua atuação profissional ainda como 
adolescente: 
Durante sua adolescência na década de 1950, Baden Powell tocava com 
frequência em diversos ambientes, e assim começava a modelar sua 
versatilidade. Era habilidoso o suficiente para executar a música clássica 
com peças de Bach apresentadas na igreja, ao mesmo tempo que 
frequentava as rodas de choro que comandava em sua casa, os bailes de 
jazz que fazia e as rodas de samba no morro, reduto da “malandragem”, 
junto dos amigos do bairro. (SANTOS, 2016, p. 18) 
 
 Além de sua obra capital, os Afro Sambas, Baden produziu cerca de 250 
composições, entre canções, temas instrumentais e peças para violão, além de um sem 
número de arranjos para violão, executados solo ou com acompanhamento de 
formações como grupo de percussões ou trio de jazz (formado por contrabaixo e 




produção se comparada a sua complexidade, amplitude e à influência declarada pelas 
gerações seguintes. 
Na década de 1970 a grande produção discográfica de Baden Powell ofusca a 
produção solista de outros violonistas, mas, neste contexto, é possível destacar o 
surgimento gradual, ao longo dos anos 1970 e 1980, de novos nomes como Nicanor 
Teixeira (HARO, 1993), Antonio Madureira (BOLIS, 2017), André Geraissati, 
Egberto Gismonti (SANTOS, 2016b), Marco Pereira (SWANSON, 2004; LEMOS, 
2012; THOMAZ, 2014), Paulo Bellinati (SILVA, 2014), Ulisses Rocha (SILVA, 
2015), Raphael Rabello (NUNES, 2007; BORGES, 2009 SILVA, 2010b) e Guinga 
(CARDOSO, 2006), muitos deles ainda em atividade atualmente, além de violonistas 
mais ligados ao ambiente erudito, mas que atuam também como interlocutores e 
divulgadores deste repertório popular como Carlos Barbosa Lima e o Duo Assad, 
formado pelos irmãos Sérgio e Odair. 
Cabe ainda destacar a atividade de nomes mais contemporâneos e igualmente 
influentes, que aparecem citados por muitos estudantes de violão no capítulo 3 deste 
trabalho. São eles: Yamandú Costa, Marcus Tardelli, Alessandro Penezzi e Zé Paulo 
Becker, e os duos Siqueira-Lima (Cecília Siqueira e Fernando Lima) e Brasil Guitar 
Duo (Douglas Lora e João Luiz Rezende Lopes). 
Paralelamente à atividade solista, porém, o instrumento continuou servindo 
de base no acompanhamento de canções e dentro dos conjuntos instrumentais de 
choro. A referência muitas vezes feita ao violão como ideal para o acompanhamento 
de modinhas manteve-se válida para outros gêneros como as serestas, maxixes e 
choros. O instrumento esteve envolvido no desenvolvimento de quase todos os 
gêneros populares urbanos desde fins do século XIX e durante todo o século XX. 
O violão formou com o cavaquinho o conjunto base para o acompanhamento 
de solistas, os ternos regionais, que podem ser ouvidos em gravações que datam do 
início dos anos 1900. Pessoa (2012), 10 traça um retrospecto das transformações 
ocorridas no acompanhamento dos violões nos grupos de choro ao longo do século. O 
regional, nome dado aos conjuntos de choro tradicionais formados por violão, violão 
de 7 cordas (de aço tocado com o uso de dedeira na mão direita), cavaquinho e 
pandeiro no acompanhamento de um solista, consolidou-se como formação padrão 
para o acompanhamento de cantores na era do rádio conquistando grande alcance e 
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lugar de destaque dentro da música popular brasileira. Em sua pesquisa o autor 
destaca alguns nomes fundamentais neste trajeto como: Otávio Dutra e Honório Silva, 
do grupo gaúcho Terror dos Facões; Tute (Artur de Souza Nascimento) e China 
(Otávio Littleton da Rocha Viana), pioneiros do violão de sete cordas na música 
brasileira; e Jayme Florence e Horondino José da Silva, respectivamente Meira 
(BITTAR, 2010 e 2011) e Dino 7 cordas (TABORDA, 1995; PELLEGRINI, 2005; 
GEUS, 2009), que com sua larga atuação nos regionais de Benedito Lacerda e do 
Canhoto, desenvolveram procedimentos de acompanhamento para os violões nos 
grupos de choro ao longo de décadas. Outro grupo importante no processo de 
afirmação de uma linguagem tradicionalista dentro do choro foi o conjunto de Jacob 
do Bandolim, do qual também participava Dino 7 cordas.  
O violão no choro ganhou novo fôlego a partir do revival da década de 1970 
e a institucionalização do choro através do projeto Pixinguinha. (LIMA REZENDE, 
2014). Neste período, se destaca também o trabalho de Paulinho da Viola e Sérgio 
Cabral em busca do reconhecimento do choro como música genuinamente brasileira 
em contrapartida ao domínio estético do pós bossa nova, valorizando grupos como o 
conjunto Época de Ouro e a Camerata Carioca, grupo no qual se destacava o jovem 
violonista Raphael Rabello que, além de solista proeminente no cenário nacional, nas 
décadas seguintes. até sua morte precoce aos 32 anos de idade em 1995, atraiu a 
atenção da crítica e de outros músicos por sua grande destreza técnica no violão e suas 
habilidades como acompanhador, misturando as técnicas do violão clássico, do violão 
de 7 cordas (agora com cordas de nylon11) e do violão flamenco ao repertório do 
violão popular brasileiro. A criação de festivais e cursos que tem como centro o choro 
tornou-se mais constante a partir da década de 1990 e é possível falar em um novo 
revival a partir dos anos 2000, especialmente através da atuação da Escola Portátil de 
Choro, capitaneada pelo violonista Maurício Carrilho e pela cavaquinista Luciana 
Rabello, que culminou na fundação da Casa do Choro em 2015, situada à rua da 
Carioca no centro do Rio de Janeiro. 
Esta cronologia do choro e o desenvolvimento do violão como 
acompanhador devem ser observados de uma forma não-linear. A tradição do choro 
esteve em constante diálogo com outros gêneros e tendências ao longo do século XX, 
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11 O primeiro violão de 7 cordas de nylon utilizado no choro foi construído em 1983 pelo luthier Sergio 
Abreu, sob encomenda do violonista Luiz Otávio Braga que atuava no grupo Camerata Carioca. 
(BRAGA, 2002, p. 7-8). Até este período, o violão de sete cordas utilizado possuía cordas de aço, 




desde sua inicial formação (cavaquinho e violão) fortemente influenciada pela polca e 
pelas danças de salão europeias, passando pelos tempos áureos do disco e do rádio, o 
contato com gêneros estrangeiros como o bolero, o fox-trot, o jazz, e seu contraste 
com a estética da bossa nova e outros movimentos subsequentes. No entanto, a forma 
de acompanhamento do choro, fundamentada nas tríades e sua inversões, com uma 
linha rítmica clara e progressões de acordes conduzidas por movimentos na linha do 
baixo, configura uma maneira típica de acompanhamento de canções, e obviamente 
choros instrumentais, estruturou ao longo de muitas décadas uma das sonoridades de 
acompanhamento típicas dentro da música popular brasileira. 
João Gilberto é considerado de um marco transitório dentro da história da 
música brasileira, inaugurando oficialmente o movimento da Bossa Nova e com ele 
uma nova tendência estética dentro da música brasileira. Alguns músicos como 
Garoto e Laurindo Almeida (FRANCISCHINI, 2008) já antecipavam no violão a 
linguagem harmônica que seria usada na Bossa Nova, porém o movimento ficou 
marcado pela definição de uma “batida” específica aliada a outras novidades como a 
voz suave e sem impostação, contornos melódicos mais dissonantes e as temáticas 
relacionadas à vida de classe média dos apartamentos de Copacabana, diferentes de 
períodos anteriores, como “a praia, o mar, o barquinho”.  
É a partir da década de 1950, com o estabelecimento da bossa nova e do 
samba-jazz no âmbito nacional que a influência de uma escola jazzística também 
começa a se estabelecer entre os músicos brasileiros. Muitos violonistas passaram a 
adotar a guitarra elétrica como uma alternativa timbrística ao violão, e junto com ela a 
influência do jazz em relação à harmonia e à improvisação. Neste contexto podemos 
destacar, nas décadas de 1940 a 1960, nomes que atuaram nesta zona de interseção 
entre o violão e a guitarra como Zé Meneses (VISCONTI, 2010), Olmir Stocker 
(PRESTA, 2004; VISCONTI, 2010), Heraldo do Monte (ROCHA, 2015), Djalma 
Andrade, o Bola 7 (RAYS, 2006), além dos já citados Garoto, Laurindo Almeida e 
Luiz Bonfá. 
Nas décadas seguintes com o advento da MPB surge um grande número de 
violonistas que se alternam entre a guitarra elétrica e o violão e atuam como sideman, 
tocando nas bandas que acompanham cantores. Podemos destacar entre estes Hélio 
Delmiro (MANGUEIRA, 2006; PODESTÁ, 2013), Romero Lubambo, Lula Galvão 
(POLO, 2017) e Nelson Faria.  Além destes cabe destacar uma escola mineira do 




Chiquito Braga, que exerceu forte influência sobre os músicos Toninho Horta 
(NICODEMO, 2009; POLO, 2015; POLO, 2016) e Juarez Moreira. 
O violão como acompanhador merece destaque também pela grande 
produção de gravações em que aparece sozinho acompanhando a voz. Muitos são os 
gêneros e estilos em que podemos observar essa formação de voz e violão e há, na 
discografia brasileira, um grande número de exemplares de canções executadas desta 
maneira. Em anexo a este trabalho listamos como referencia diversos discos 
completos em que a voz é acompanhada apenas do violão.  
 
1.3. As funções musicais exercidas pelo violão 
 
Inicialmente utilizado no Brasil para acompanhar canções, o violão enraizou-
se na cultura popular brasileira e assumiu diferentes funções, até 1930, como aponta 
Taborda baseando-se no livro O Choro: Reminiscências dos chorões antigos de 
Alexandre Gonçalves Pinto: 
Acompanhador solista: o violão harmonizou modinhas e lundus que 
garantiram a viabilidade das primeiras gravações fonográficas;  
Acompanhador no âmbito dos conjuntos de choro: o instrumento assumiu, 
ao lado do cavaquinho, o suporte harmônico para a realização dos gêneros 
instrumentais;  
O violão popular, solista de obras escritas diretamente para ele ou 
transcritas de outros instrumentos12. (TABORDA, 2011, p. 117)  
 
As três funções descritas acima configuram não somente diferentes 
abordagens ou modi operandi, mas também um conjunto de outras características 
como diferentes repertórios, alcance social e locais de ação, que colocam o violão 
como um dos principais instrumentos musicais dentro da cultura popular urbana 
brasileira no século XX. 
Ao utilizarmos a palavra função buscamos enfatizar que há, para o violão ou 
o violonista, diferentes tarefas ou papéis a serem cumpridos dentro de um contexto 
musical, para os quais é preciso que o músico detenha um conjunto de conhecimentos, 
habilidades e competências. Para que haja a diferenciação entre as funções, há que se 
observar em primeiro plano que o estabelecimento destas funções pressupõe 
diferentes usos do instrumento dentro de cânones musicais, tradições que vão sendo 
editadas ao longo do tempo e estabelecem determinadas formas de tocar para cada 
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instrumento dentro de um gênero ou estilo e de seus grupos e formações típicas. 
Portanto, a função se configura quando relacionada a um gênero ou estilo, e é a partir 
do estabelecimento de uma forma de o instrumento colocar-se entre os outros que é 
repetida em um repertório amplo que podemos identificar uma função. Cada função 
pressupõe, então, um modo de agir, de se posicionar entre outros instrumentos, ou 
mesmo sozinho, e em relação a outras tradições ou práticas e, consequentemente, 
pressupõe um conjunto de habilidades e competências que são esperadas dentro de 
cada ambiente musical.  
A performance musical, portanto, está repleta de signos e significados que 
comunicam para além do texto musical executado. Ao realizar uma performance, o 
músico popular revela inconscientemente detalhes sobre sua formação e 
conhecimento ao escolher como vai corresponder aos estímulos vindos dos outros 
executantes e revela sua ciência/ignorância em relação aos gêneros e estilos. Por se 
tratar de um conjunto de ações tomadas em relação a outros músicos, a participação 
efetiva dentro de grupo, ou mesmo seu caráter maneirista ou outsider, revelam o 
violonista com clareza para o grupo e até mesmo para os ouvintes a partir de suas 
escolhas de como se inserir em um contexto musical. Essas escolhas, para o 
violonista, podem ser exemplificadas na maneira de distribuir as vozes de um acorde, 
como encadear diferentes progressões, quando e como usar as extensões e inversões 
dos acordes, como conduzir ritmicamente determinado gênero, como portar-se em 
relação aos instrumentos assumindo ou delegando funções dentro do grupo, a escolha 
da densidade rítmico-harmônica, decisões sobre o timbre, maior ou menor frequência 
de interação, etc. Os músicos populares encontram-se, portanto, no momento da 
performance musical, com um grande número de decisões a serem tomadas 
instantaneamente, que podem ir de detalhes pequenos de timbre, articulação ou 
dinâmica, até decisões mais estruturais como a rearmonização de um trecho ou a 
criação de um solo improvisado. 
Podemos dizer que o próprio estabelecimento de uma tradição musical ao 
longo do tempo requer, de antemão, a posse de certas habilidades e a cristalização de 
funções musicais, ou modos de agir, correspondentes ou complementares entre os 
músicos que dela participam. Isso acontece para que haja um nível de coesão de 
significados dentro do grupo que possibilite a comunicação entre seus integrantes, 
compartilhando assim de um conjunto de signos, significados e formas de agir que 




Como veremos a seguir, assim como em outros campos musicais, na música 
popular é preciso que o performer possua habilidades abertas, capazes de se moldar a 
diferentes situações. Além disso, muitas vezes suas ações podem ser descritas como 
online, decididas quase ao mesmo tempo em que são executadas. Nesse sentido, 
Thompson e Lehmann (2004) descrevem as habilidades abertas (open skills) como 
capacidades que o performer tem de se adaptar constantemente a um 
ambiente/contexto em mudança. Estas habilidades requerem ações instantâneas 
(online), ou seja, o músico tem de executar uma série de movimentos em resposta a 
um estímulo, como por exemplo estímulos visuais de uma partitura ou estímulos 
sonoros (de outros músicos, de uma progressão harmônica ou de eventos anteriores 
dentro de uma sessão improvisada). Os autores dividem estes processos em duas 
fases: a primeira de planejamento, na qual o músico absorve os estímulos, decodifica 
e processa-os de maneira rápida e fluente, e a segunda fase de execução, na qual o 
planejamento é transformado em movimentos precisos e controlados.  
Thompson e Lehmann (2004, p. 152) também apresentam o conceito dos 
referenciais (referents), separados em polos opostos como internos e externos. Os 
referenciais externos são todos aqueles vindos de fora do intérprete que deve executá-
los de maneira precisa. Os referenciais internos são aqueles acumulados ao longo da 
experiência do intérprete ou aqueles criados pelo próprio músico. A maioria das 
situações reais, no entanto, acontece entre os extremos destes referenciais 
exclusivamente internos e externos. Como exemplo de uma prática com referenciais 
exclusivamente externos, os autores citam a leitura estrita à primeira vista, onde todos 
os elementos musicais estão sugeridos numa partitura detalhada e devem ser 
atentamente executados no instante da leitura; por sua vez, para ilustrar uma prática 
com referenciais exclusivamente internos, apontam a improvisação livre/free, onde 
não há elementos pré-determinados exteriormente se não aqueles oriundos da 
interação entre os executantes no momento da performance.  
Podemos ilustrar estes conceitos com base em uma situação prática como 
uma jam session ou roda de choro, onde os músicos se encontram para tocar um 
repertório conhecido por todos de maneira informal e improvisada. Nestes encontros 
podemos considerar como referenciais externos, em primeira instância, as implicações 
mais grosseiras em relação à atitude típica de cada gênero, que pode ser 
compreendida como uma espécie de regra geral básica a que todos os frequentadores 




em relação a parâmetros musicais e extramusicais em cada caso. Estes parâmetros 
podem ser compreendidos desde a maneira de se vestir, o tipo/qualidade de 
instrumento, o vocabulário básico relacionado à música, até as formas como cada 
gênero é tradicionalmente executado com base nas gravações históricas e em um 
repertório comum de standards que variam com o gênero, local e tipo de evento. Num 
segundo momento, podemos considerar também como referenciais externos os 
acordos e negociações implícitas ocorridos no momento da execução como a escolha 
do andamento, níveis de intensidade, interações, forma, número de repetições, divisão 
entre solistas e até determinações mais delicadas e sutis relacionadas ao estilo e 
gênero, em especial no que se refere aos detalhes de escolhas harmônicas, da 
condução rítmica e de detalhes da interpretação melódica. Nos referenciais internos 
estão a relação individual do intérprete com o gênero e o repertório, sua forma de 
interpretá-los, seu conhecimento prévio dos clichês, sua experiência com o manejo 
destes materiais e seu estilo individual. Portanto, nestas situações é exigido do 
performer estar atento aos estímulos que vem de fora e ao mesmo tempo demonstrar 
sua familiaridade com os referenciais e a habilidade de manipulá-los de forma 
criativa. 
A improvisação, descrita por Thompson e Lehmann, compreende não só a 
improvisação jazzística, mas todas as outras atividades que possuam aspectos 
indeterminados ou que pressuponham um componente criativo por parte do 
performer. Ou seja, neste âmbito podemos incluir grande parte das atividades dos 
músicos populares, como as variações criadas durante o acompanhamento de uma 
canção, a criação espontânea de uma introdução ou final diferente para músicas 
conhecidas, a habilidade de rearmonizar enquanto toca, a interação com outros 
músicos sem a necessidade de ensaio, ou arranjo escrito, e a capacidade de variar ou 
adaptar uma melodia dentro de determinado estilo.  
Com base nestes conceitos podemos pensar, complementarmente, nas 
possibilidades e diferentes pontos de abertura do texto musical de acordo com cada 
função. Em algumas delas o texto se encontra fechado no que se refere às notas e à 
forma da música, mas ainda assim a performance permite manipular alguns 
parâmetros. Por exemplo, uma peça escrita com detalhes de interpretação (como 
dinâmica, timbre, andamento) ainda possui uma quantidade grande de parâmetros 
com os quais o intérprete pode lidar sem alterar nenhuma nota. Outras funções 




mais aberto a interferências do intérprete ou mesmo, numa situação pré-performance, 
do arranjador. Diferentes fontes como uma canção popular, tema de jazz ou melodia 
de choro, permitem a mudança de acordes, variações melódicas, de andamento, 
dinâmicas, acentuação, articulação e quase sempre não possuem restrições rígidas 
quanto a forma, instrumentação e outras implicações de gênero e estilo.  
Apesar das aparentes liberdades existentes no âmbito da música popular, 
algumas funções se estabeleceram com o tempo a partir de habilidades e modi 
operandi dentro de determinados repertórios. Destacamos a seguir três funções 
principais exercidas pelo violão no contexto da música popular no Brasil no século 
XX. São elas as funções de acompanhador, solista e improvisador.  
 
1.3.1 O violão acompanhador 
 
A função de acompanhador pressupõe o violão como suporte para a 
execução de uma melodia, seja ela instrumental ou cantada. Alexandre Gonçalves 
Pinto já observava algumas dessas funções em seu texto produzido no ano de 1936, 
separando a função de acompanhador em acompanhador solista e acompanhador no 
âmbito dos conjuntos de choro. A função de acompanhador, tanto sozinho quanto em 
conjuntos, possui forte vínculo com a tradição do choro no Brasil, na qual o violão 
executa o acompanhamento na região médio-grave realizando, além dos acordes, 
contrapontos melódicos, chamados de baixaria. A transmissão desse gênero se deu ao 
longo do século XX de forma oral, na qual os músicos são ensinados desde o início a 
acompanhar de ouvido (PAES, 1998; BITTAR 2010, 2011; BERTHO, 2015), que 
neste caso quer dizer que o intérprete tem de decifrar auditivamente, com base na 
melodia, qual é a progressão de acordes relacionada a esta. Há, portanto, uma clara 
abertura no texto em relação à harmonia e consequentemente uma liberdade para a 
configuração específica dos acordes (distribuição das vozes - voicing), para a linha de 
baixo e também a condução rítmica, que, apesar de possuir padrões básicos, 
geralmente não é executada de forma mecânica e repetitiva.  
Por seu caráter oral e aural13 (ULHÔA, 2008), na música popular urbana é 
esperado que o músico possua grande conhecimento do repertório a fim de estar à 
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13 “A música popular urbana tem muitos aspectos característicos da oralidade, tais como frases curtas, 
padrões harmônicos simples, repetições estruturais. Ou seja, ser transmitida de forma oral e depender 




vontade diante de diferentes progressões harmônico-melódicas e ser menos 
surpreendido no momento da execução de uma nova música. Esta forma de agir 
musicalmente tornou-se com o tempo, como veremos a seguir, uma das principais 
funções exercidas pelo violão na música popular brasileira e conferiu ao instrumento 
destaque para além das fronteiras do choro. 
A partir desta classificação funcional podemos observar o desenvolvimento 
das práticas do instrumento dentro da música popular urbana no desenrolar do século 
XX. A função de acompanhador solista consolidou-se como importante pilar para o 
desenvolvimento de gêneros populares desde as modinhas do século XVIII. Assim, 
desde o final do século XIX e ao longo do século XX, diversos gêneros se 
desenvolveram ao redor da formação de violão e voz, na qual o violão, além de 
importante no suporte harmônico das canções, também se estabeleceu como condutor 
rítmico. Podemos destacar algumas manifestações de destaque como: o violão 
seresteiro, importante na consolidação do choro como gênero, acompanhando as 
canções nas rodas de choro e serestas (CARNEIRO, 2001; PELLEGRINI, 2005; 
BORGES, 2009 e PESSOA, 2012); o violão tocado no recôncavo como elemento 
fundamental do samba baiano e da chula (NOBRE, 2008. LORDELO, 2009 e 
MASCARENHAS, 2014); a batida característica da bossa nova (GARCIA, 2012; 
CASTRO, 2013); o violão como suporte para a canção de protesto nos festivais da 
década de 1960 (MELLO, 2003). No período que segue os festivais, dentro do 
contexto da MPB, muitos compositores apresentaram suas canções, ao vivo e em 
disco, apenas acompanhados do violão. A grande recorrência desta característica 
funcional confirma o violão no papel de principal acompanhador de canções dentro da 
cultura popular brasileira. 
A função de acompanhador no âmbito dos conjuntos de choro pode ser 
observada desde antes dos históricos saraus nas casas das tias baianas14 na segunda 
metade do século XIX no Rio de Janeiro, onde o choro era reconhecido como gênero 
apreciável por diversas classes da sociedade carioca, ainda em contraste, naquele 
momento com o samba e as práticas religiosas afro-brasileiras. Segundo Pessoa 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!
“Oral” tem a ver com a palavra, tanto que o termo história oral é ligado a relatos históricos obtidos 
através de depoimentos e entrevistas. “Aural” tem a ver com a escuta, sendo um conceito adequado 
tanto para se referir ao campo da música tradicional, geralmente transmitida da boca para o ouvido, 
quanto para indicar o campo da música eletroacústica, onde a escuta do som altamente mediado e 
transformado pela máquina é central.” (ULHÔA, 2008, p.2) 
 




(2012, p. 99), “se, em determinado momento, o choro era praticado em festas e rodas 
informais e amadoras, a ação pioneira de Figner levou o universo musical e social do 
choro para uma nova realidade, o formato fonográfico” 15. Com a chegada do gênero, 
e sua forma típica de acompanhamento, inicialmente às gravações em disco e 
posteriormente ao rádio, o violão, ao lado do cavaquinho e do pandeiro no grupo 
típico do choro (o regional), ficou consagrado como elemento padrão no 
acompanhamento da canção brasileira durante décadas. Essa forma de 
acompanhamento foi adaptada ao samba nas décadas de 1920 e 1930, ampliando os 
horizontes de atuação do violão dentro destes conjuntos. Durante o período mais 
prolífico da Rádio Nacional, o regional era utilizado como sessão rítmica junto à 
orquestra em arranjos para acompanhar cantores16.  
Assim, esta função do violão dentro da história da música popular brasileira 
esteve relacionada a gêneros específicos e desenvolveu-se no seu interior, seja como 
acompanhador solista, dentro de grupos da tradição do choro ou de outros gêneros. 
Podemos citar o violão como importante acompanhador e parte constituinte de 
gêneros como a modinha, o choro, maxixe, samba e a bossa nova. Além disso, o 
instrumento esteve presente como acompanhador em diversas situações na música 
popular brasileira do século XX como a Bossa Nova, a Jovem Guarda, Música 
Caipira, Tropicália, Clube da Esquina e Canção de Protesto. Também serviu 
isoladamente de suporte para a atividade composicional de grande parte do 
cancioneiro popular do século XX, sendo a interface mais comum para o processo 
criativo de canções como destaca Saraiva (2013): 
A história da canção no Brasil tem estreita ligação com o violão. Se outros 
instrumentos melódico-harmônicos – como o piano, a sanfona ou o 
cavaquinho – figuram como ferramentas de elaboração musical 
consagradas em determinadas vertentes, o violão se destaca como principal 
instrumento de manuseio dos elementos musicais de quem faz canção no 
Brasil. (SARAIVA, 2013, p.31) 
Para fins de síntese e análise, aglutinaremos todas as atividades descritas 
acima sob o título de violão acompanhador. Através dessa unificação temos o intuito 
de incluir no mesmo conceito todas as ocasiões em que o violão serve de suporte 
rítmico-harmônico a um solista, seja ele um cantor ou instrumentista. Debaixo desta 
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15 Fred Figner, imigrante tcheco fundador da Casa Edison, principal produtora de discos de música 
brasileira no início do século XX. 
16  A Radio Nacional desempenhou importante papel na divulgação e consolidação de gêneros 
populares urbanos, em especial do samba. Mais informações sobre a Radio Nacional em 




égide, evitamos a subdivisão ou categorização dos inúmeros tipos de 
acompanhamento existentes e possíveis de serem executados no violão. Por outro 
lado, unimos nesta função, genericamente, as habilidades de harmonização e 
condução rítmica, abrangendo todas as suas variedades, seja sozinho ou em grupos. 
 
1.3.2. O violão solista 
 
A função de violão solista obteve grande desenvolvimento no século XX, 
podendo ser considerada como a função que tem alçado, nas últimas décadas, o violão 
brasileiro a uma posição de destaque internacional. Historicamente, o grande sucesso 
de nomes como Dilermando Reis e Baden Powell criaram o ambiente propício para o 
surgimento de uma geração, anos depois, de violonistas que atuaram – alguns ainda 
atuantes – como importantes solistas internacionais, como Raphael Rabello, Paulo 
Bellinati, Guinga, Ulisses Rocha, Marco Pereira, Yamandú Costa, Marcus Tardelli, 
dentre outros. Podemos destacar ainda a produção de solistas / cameristas (em 
especial os duos de violão) no âmbito da música de concerto, que vêm desenvolvendo 
um trabalho importante de adaptação, arranjo e transcrição de obras que incluem os 
gêneros populares, como Duo Assad, Duo Siqueira Lima, Brasil Guitar Duo. 
Nesta função, muito próxima das práticas do violão clássico, o intérprete 
reproduz ao violão, de forma polifônica, a melodia, a harmonia e o ritmo, 
proporcionando grande autonomia ao instrumento num processo de síntese de canções 
e ritmos populares. As habilidades esperadas são correlatas às de um violonista 
erudito, pois o músico deve ser capaz de reproduzir um texto musical quase sempre 
fechado, controlando elementos como sonoridade e dinâmica a fim de que o violão 
reproduza diversos elementos de um gênero ao mesmo tempo.  
Na maioria das vezes, nesta função é também esperado que o músico possua 
competências em  relação à leitura e à escrita. Bouny (2012, p. 66), no entanto, afirma 
que “a música erudita é baseada na leitura e na escrita da música, enquanto a música 
popular tem como base a transmissão oral”. Corrobora esta afirmação o fato de que a 
partitura de grande parte das composições e arranjos dos solistas populares até 
recentemente são acessíveis apenas através de transcrições feitas a partir de 
gravações. É o caso de João Pernambuco, Américo Jacomino, Garoto, entre tantos 
outros que não deixaram versões originais escritas de suas obras. Há, portanto, uma 




rígida dos músicos populares com a partitura, por serem quase sempre seus autores ou 
arranjadores, não exclui sua utilidade, mas permite ao intérprete a liberdade de criar, 
acrescentar, subtrair, alterar, ornamentar e reorganizar diferentes elementos como o 
contorno melódico, a harmonia e a rítmica contidos nela. O texto é, portanto, mais 
fechado para o solista do que para o acompanhador, mas mesmo assim é comum que 
este o improvise no momento da execução. 
Os músicos citados acima como solistas (e aqueles citados no capítulo 1.2 
sobre esta função) são também compositores ou arranjadores das músicas que 
executam, somando à função solista estas habilidades de forma intrínseca. Esta pode 
ser considerada a principal diferença entre os solistas populares e os eruditos17: 
aqueles tidos como populares quase sempre são responsáveis pela criação ou 
adaptação do material musical que irão interpretar e os eruditos muitas vezes limitam 
sua atuação à interpretação de um texto musical dado18. Ao criar suas próprias 
composições ou arranjos, o solista tem também que possuir saberas típicos do 
acompanhamento como conhecimentos de harmonização e condução rítmica, pois vai, 
inevitavelmente, acompanhar a si mesmo ao criar peças polifônicas19. 
Historicamente, os violonistas solistas brasileiros têm se relacionado com a 
música popular de forma direta, realizando em seus arranjos, de diferentes formas, 
uma síntese de gêneros populares. Esta síntese se dá por meio da estilização dos 
gêneros na busca de trazer para apenas um instrumento (ou dois, no caso dos duos) 
elementos rítmicos, harmônicos e melódicos normalmente executados em grupos 
(constituídos por outros instrumentos além do violão). Assim, o 
compositor/arranjador faz uma seleção daqueles elementos que julga serem 
pertinentes em cada gênero e organiza-os de maneira que possam ser dispostos 
tecnicamente no instrumento. Diversos são os gêneros que passaram por este processo 
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17 Cabe aqui a ressalva de que os solistas eruditos passaram a atuar apenas como intérpretes a partir de 
meados do século XX. É possível constatar uma linhagem de violonistas-compositores que vai desde 
os clássicos Fernando Sor, Mauro Giuliani, Carcassi, Carulli e Aguado, passando por Tárrega até 
Andrés Segóvia. 
18 A atividade de transcrição é recorrente no âmbito da música erudita, na qual o músico adapta ao seu 
instrumento composições originalmente escritas para outro instrumento ou formação. No entanto, a 
diferença cabal neste ponto é a permissividade e a abertura do texto musical na música popular, onde 
não há um original completo a ser transcrito, mas apenas um original virtual que serve de referência, 
como aborda Aragão (2001), permitindo e exigindo que o arranjador interfira no texto musical, seja ele 
a própria melodia, a harmonia ou a manipulação de outros elementos como a levada rítmica, o 
contraponto e a forma. 
19  Utilizamos aqui o termo “polifônicas” para fazer referência à situações em que o 
arranjador/compositor executa outros elementos além da melodia. No entanto, nem sempre esses 
elementos são necessariamente uma outra voz/melodia, consideramos também sob este termo as 




de síntese na história do violão brasileiro. Inicialmente os ritmos relacionados aos 
grupos de choro como o maxixe, a polca, a valsa e o próprio choro foram aqueles que 
receberam uma primeira abordagem através de compositores como João Pernambuco, 
Américo Jacomino, Garoto, Dilermando Reis, entre muitos outros. Posteriormente 
este processo se estendeu para gêneros e ritmos que não possuem o violão como 
instrumento acompanhador típico como os ritmos afro-brasileiros, o baião, o frevo, o 
maracatu e gêneros internacionais como o jazz e o rock. 
O violão também foi utilizado de maneira simbólica pelos compositores 
modernistas e nacionalistas como um elemento representante da cultura popular e 
recebeu um grande número de composições que adaptam a linguagem da música 
popular a peças de concerto para o instrumento. Podemos destacar neste âmbito a 
obra para violão de compositores como Heitor Villa-Lobos (PEREIRA, 1979; 
SALINAS, 1993; MEIRINHOS, 1997; PACHECO, 2001; SOARES, 2001; LANA, 
2005; OLIVEIRA, 2006; AMORIM, 2007), Camargo Guarnieri (EGG, 2010; 
PEREIRA, 2011), Francisco Mignone (SOARES, 1998; GLOEDEN, 2002; APRO, 
2004), Radamés Gnattali (WIESE, 1995; OLIVEIRA, 1999; MATOS, 1999; 
ZORZAL, 2005; CORREIA, 2007; LIMA, 2007 e 2017), Guerra-Peixe 
(VETROMILLA, 2002; EGG, 2004; CORRADI JUNIOR, 2006), Marlos Nobre 
(SILVA, 2007), Edino Krieger (MACIEL, 2010; AGUERA, 2015), entre outros. O 
repertório destes compositores representa uma inserção legitimadora do instrumento 
às salas de concerto e aos círculos da cultura erudita, tendo servido como porta de 
entrada para a produção ainda mais híbrida (ou crossover) entre popular e erudito do 
final do século XX e início do XXI.  
 
1.3.3. O violão improvisador 
 
Dentro do largo espectro da música popular brasileira pode-se ainda 
acrescentar uma outra função, surgida posteriormente ao movimento da bossa nova, 
que é a de violonista improvisador, em uma adaptação das técnicas de harmonização 
e improvisação desenvolvidas dentro do âmbito do jazz e inicialmente associadas à 
guitarra elétrica. São muitos os exemplos de músicos que têm como centro de sua 
produção artística a abordagem jazzística, dos quais podemos destacar Heraldo do 
Monte, Hélio Delmiro, Olmir Stocker, Romero Lubambo, Toninho Horta, Ricardo 




citados possuem além da relação com o violão um histórico de desenvolvimento 
artístico relacionado à guitarra elétrica, sendo este uma alternativa timbrística muitas 
vezes utilizada com técnicas típicas da guitarra, como o uso de palheta, captadores e 
efeitos. 
A inserção da guitarra elétrica no Brasil foi um processo importante de 
hibridização técnica e estética, como aponta Visconti (2010): 
Através de uma análise sintética feita a partir dos estilos dos músicos 
Pereira Filho, Garoto, Laurindo de Almeida, Bola Sete e Zé Menezes, foi 
possível inferir que a trajetória da guitarra elétrica no Brasil, até a década 
de 60, foi executada por multinstrumentistas, e existiu um intercâmbio 
muito grande de técnicas de outros instrumentos de corda, principalmente 
o violão, com a guitarra elétrica. É possível reconhecer também um 
desenvolvimento relevante da forma de se harmonizar na guitarra 
ocasionado pelo fato desses músicos atuarem em diversas formações 
musicais como orquestras, grupos regionais e no acompanhamento de 
cantores. (VISCONTI, 2010, p. 41) 
Segundo Visconti, os músicos brasileiros começaram a usar a guitarra 
inicialmente como uma versão amplificada do violão, o violão elétrico. 
Posteriormente, a guitarra acústica do jazz foi sendo introduzida na música brasileira 
e junto a ela algumas novidades técnico-estilísticas principalmente relacionadas à 
harmonização e à improvisação. Esse desenvolvimento ocorreu primordialmente 
através do intercâmbio de músicos em viagens aos Estados Unidos e com a entrada 
massiva de música americana nas rádios e nos discos vendidos no Brasil.  
Pode-se dizer também que a formalização do ensino de música popular, 
principalmente através  da Berklee College a partir da década de 1950, e a chegada de 
métodos e músicos formados nesta escola, aliada à parca produção didática voltada 
diretamente ao ensino da música popular brasileira, foram as condições principais 
para o surgimento desta nova função dentro do violão brasileiro.  
A principal habilidade desta função é, claramente, a improvisação melódica, 
especialmente dentro dos padrões estabelecidos pelo bebop, mas também habilidades 
específicas derivadas do jazz como: a liberdade harmônica no que diz respeito à 
adição de extensões aos acordes; processos de rearmonização; comping 20 ; 
harmonização de melodias em blocos de acordes; uso do chorus como estrutura fixa 
para improvisação; conhecimentos das relações entre escalas/modos e acordes . 
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20  Acompanhamento típico do jazz pós-swing no qual o acompanhador abandona o uso das 
fundamentais na formação dos acordes, ficando estas a cargo do contrabaixo, com isso possuindo 





O violão improvisador é um dos instrumentos que se destaca dentro do 
controverso termo internacional Brazilian Jazz. Piedade (2005, p.1) associa o termo à 
tradução de “música instrumental”, e como observa Cirino (2005, p. 83), “o brazilian 
jazz também não se trata do jazz propriamente dito, mas uma outra música, embora 
em seus aspectos mais marcantes encontramos tanto elementos do jazz quanto das 
músicas brasileiras locais”, das quais pode-se destacar especialmente o samba-jazz 
produzido no Brasil desde a década de 1960. Bastos e Piedade (2006) sugerem a 
designação de música instrumental (MI) como termo que melhor nomearia o jazz 
brasileiro, e destacam, entre suas principais características, a valorização dos 
instrumentistas através de improvisos e do virtuosismo, uma concepção harmônico-
melódica e os arranjos que empregam técnicas e formas jazzísticas (BASTOS e 
PIEDADE, 2006). Apesar das variadas nomenclaturas, há neste âmbito de atuação um 
notável encontro entre as práticas, técnicas e conceitos típicos do jazz (em especial a 
improvisação) com elementos da música brasileira, especialmente o uso de ritmos, 
motivos melódicos e timbres característicos de manifestações culturais regionais 
vistas como tipicamente brasileiras. Neste ponto o timbre do violão, representante 
constante do samba, do choro e da bossa nova, é ainda hoje empregado em uma 
substituição timbrística à guitarra do jazz. 
Nesta função o violão raramente está sozinho, mas normalmente dentro de 
uma das formações típicas do jazz como trio (com contrabaixo e bateria), quarteto ou 
quinteto (com piano/teclado e/ou instrumentos solistas). O violonista também é 
muitas vezes o responsável pela execução da melodia, mas, diferentemente da função 
solista, executa-a monodicamente, sem recorrer necessariamente a um arranjo 
polifônico, visto que há outros instrumentos responsáveis pelo acompanhamento.  
Na prática do violão improvisador o repertório mais comum se encontra na 
bossa nova (e nas composições que dela derivaram), no samba-jazz e no próprio jazz. 
Frequentemente também são produzidos arranjados de forma estilizada para temas 
consagrados da música popular pertencentes a outros gêneros. Por se posicionar de 
forma a estilizar os gêneros a partir de uma abordagem jazzística, na função de violão 
improvisador, o instrumento não desempenha um papel determinante na constituição 
de um gênero. A relação com os gêneros, exceto a bossa nova, é, portanto, de 
inspiração ou referência, sem envolvimentos mais profundos com as características 




estilizada, criando arranjos, rearmonizações e improvisações sobre temas e ritmos 
populares.  
Esta função poderia ser nomeada de outras formas, já que a ideia de que o 
instrumentista é apenas um improvisador – criador de melodias sobre harmonias pré-
estabelecidas – é errônea e superficial. Grande parte dos músicos citados nesta função 
cumprem uma função importante de acompanhador de cantores dentro do âmbito da 
MPB. Porém, optamos por manter este título para atentar para a forte influência de 
um modus operandi vindo da tradição do jazz, onde a improvisação é uma atividade 
fundamental. O fato de os músicos dessa função também não se estabelecerem dentro 
da constituição de gêneros é também sintomático desta relação com o jazz, que é 
entendido por muitos pesquisadores e críticos como um modo de tocar – uma forma 
específica de abordar o repertório – muito mais do que propriamente um gênero ou 
estilo apenas. 
 
1.3.4. Diferentes demandas para o violonista popular: síntese comparativa 
 
De forma sintética, em relação aos conhecimentos esperados, podemos dizer 
que as habilidades do solista são, como dito anteriormente, similares àquelas do 
solista erudito no que tange à execução e interpretação musical, fundamentalmente 
através do domínio técnico do instrumento para a execução de todos os elementos 
com clareza e sonoridade consideradas satisfatórias, além da capacidade de analisar, 
mesmo que auditivamente, os elementos presentes em cada composição e dar-lhes 
sentido musical. Estes conhecimentos já possuem algumas escolas consolidadas tanto 
em métodos, materiais e gravações, como nos cursos superiores de música erudita que 
incluem o violão (SCARDUELLI, 2011, 2013 e 2015), muito mais abundantes 
atualmente se comparados aos cursos de Música Popular21. Nesta função, dentro da 
música popular, o violonista ainda precisa contar com o acréscimo das habilidades de 
composição e arranjo para violão solo para que possa criar seu próprio repertório. 
Esta relação com a originalidade, ou ineditismo, configura uma característica 
fundamental da função solista do violão na música popular, pois, ao contrário dos 
solistas eruditos, os solistas populares, apesar de estudarem as composições de outros 
músicos, raramente apresentam um repertório formado exclusivamente por 
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21 Scarduelli (2011) mostra que havia no país na data citada 23 cursos de bacharelado em violão erudito 




composições e arranjos de outrem. Sua atuação como intérprete está sempre ligada à 
sua atividade criadora, seja como compositor ou arranjador22. 
Do violonista acompanhador, costuma-se exigir um bom conhecimento do 
gênero com o qual se relaciona, em especial com o repertório, as progressões 
harmônicas mais recorrentes e as possibilidades de condução rítmica. Isso se dá em 
virtude de que esses violonistas, em geral, atuam em contextos nos quais a escrita 
musical é pouco presente, e quando presente muito pouco detalhada; portanto, a 
coerência com o gênero terá que ser garantida pelo conhecimento prévio dos 
intérpretes. Para isso, ter bom conhecimento de harmonia muitas vezes se faz 
necessário, principalmente no que se refere à construção de acordes, condução de 
vozes, contraponto, principais cadências e progressões e as possibilidades de 
substituições harmônicas. Além disso, o desenvolvimento de uma percepção auditiva 
que possibilite reconhecer caminhos harmônicos, tirar músicas de ouvido e 
harmonizar melodias desconhecidas pode ser uma ferramenta bastante útil para esta 
prática. O conhecimento de levadas rítmicas diversas é fundamental. É relevante para 
o violonista também conhecer, dentro de cada gênero, como o violão se coloca em 
relação aos outros instrumentos no que se refere às figuras rítmicas típicas, o uso ou 
não de extensões dos acordes e a escolha das aberturas e do registro adequado dos 
acordes. 
Do violonista improvisador é usualmente esperado ser capaz de executar 
melodias com precisão e improvisar sobre progressões harmônicas. Para isso, 
conhecimentos mais aprofundados de harmonia, principalmente sobre a relação de 
escalas, arpejos e acordes, são uma boa fonte de material para a criação de solos. 
Durante o processo de aprendizado, o ato de tirar solos e melodias de ouvido também 
é uma ferramenta de uso corrente. Posteriormente, é comum que o músico extraia 
destes solos transcritos frases que poderão ser utilizadas em outros improvisos ou 
mesmo composições. O conhecimento de padrões melódicos e técnicas de 
ornamentação também é conveniente, para que o músico possua maior desenvoltura 
ao improvisar.  
De forma genérica, muitas das habilidades e competências esperadas nas 
funções de acompanhador e improvisador podem ser adquiridas de maneira informal 
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22 A performance é, por natureza, uma atividade criativa, portanto o termo criadora neste contexto se 
refere à atividade dos músicos como performers, mas também como criadores, enquanto compositores 




ao longo do tempo, como veremos no capítulo 2, através das diferentes formas de 
audição e do contato com colegas e parceiros, em ensaios, rodas e jams. 
Os locais de atuação das três funções também diferem bastante. O solista, 
por seu relacionamento histórico com o mercado da música de concerto, tem como 
local típico de atuação a sala de concerto, mas também está presente em shows mais 
informais ao ar livre e com alguma raridade em locais ainda mais informais como 
bares e eventos sociais. O acompanhador e o improvisador possuem maior penetração 
social e variam suas atuações desde a sala de concerto até apresentações em eventos 
sociais, passando por shows em palcos de todos os tipos como rodas de choro e samba 
e jam sessions.  
Nas três funções também é conveniente que o músico possua alguns 
conhecimentos relacionados à tecnologia aplicada ao instrumento para que possa 
atuar de maneira satisfatória nos diferentes locais e oportunidades profissionais. Com 
grande frequência o violão precisa ser amplificado, por conta de sua pequena potência 
sonora, para se adequar a espaços maiores, grandes públicos ou mesmo para se 
equilibrar em termos de intensidade com instrumentos de maior volume sonoro. Estes 
conhecimentos se relacionam, em especial, com a amplificação e o tratamento sonoro 
do violão através de captadores, microfones e processadores de áudio, conhecendo o 
caminho que o sinal sonoro atravessa até chegar aos ouvidos do público.  
Podemos notar também sensíveis diferenças entre os instrumentos escolhidos 
para cada função. A função de solista privilegia a escolha de instrumentos feitos à 
mão por luthieres especializados, os quais possuem maior amplitude, projeção e 
definição sonora se comparados a instrumentos de fábricas ou feitos em larga escala. 
Já as funções de acompanhador ou improvisador, por tocarem quase sempre em 
situações onde a amplificação é fundamental, acabam privilegiando a escolha de 
instrumentos que se adaptem melhor a captadores e microfones. 
É importante notar que, nas três funções, o violonista atua como performer e 
compositor/arranjador, unindo num só músico, de forma quase indissociável, as 
atividades de interpretação e criação. Desta forma, acentua-se a característica típica da 
música popular que une no mesmo músico habilidades performáticas e criadoras que 
delineiam para cada artista um estilo pessoal, muitas vezes difícil de classificar em 
apenas um gênero ou função específica. 
Para finalizar este subitem, cabe a importante ressalva de que raramente um 




comum que os músicos estejam atuando ativamente em duas delas e que possuam 
conhecimentos básicos da terceira. É bastante típica a atuação como acompanhador-
improvisador ou mesmo como solista-acompanhador. Além disso, há muitos músicos 
que atuam de maneira híbrida emprestando características e elementos de uma função 
para outra, muitas vezes por se tratarem de especialistas em uma delas que estão 
momentaneamente atuando em uma outra função.  
Podemos, portanto, ao fim deste breve panorama, estabelecer três funções 
distintas exercidas pelo violão popular, no Brasil. Para cada função um leque de 
habilidades e aprendizados é esperado como veremos a seguir. Isto posto, as três 
funções são as de acompanhador, solista e improvisador. Por acompanhador entende-
se toda a atividade de suporte rítmico-harmônico a uma melodia. Por solista, 
entendemos toda a ação musical em que o violão é o centro na composição ou arranjo, 
atuando quase sempre sem qualquer acompanhamento. A função de improvisador se 
situa na execução de temas melódicos e na improvisação, associando a essa função 
ainda o exercício das habilidades de criação e interação típicas do jazz.  
Apenas a título de resumo criamos a tabela a seguir onde estão apresentadas 
de forma sintética as principais características, habilidades e conhecimentos de cada 











1.4. Música popular: um campo de embate de forças  
 
A criação de cursos rotulados de “bacharelado em Música Popular”, implica, 
diretamente, na existência, em contraposição, de uma música não popular. Portanto, 
pode-se entender, à primeira vista, a que se referem estes cursos de música popular 
através de uma descrição negativa, ou seja, a partir do que eles não são. Contrapõe-se, 
então, à música de concerto de origem europeia, também chamada música clássica ou 
erudita, - e todo seu processo de sistematização e ensino que já acumula séculos - à 
toda espécie de música realizada fora desta tradição. Este contraste deflagra um 
amontoado de expressões culturais distintas e que, se colocadas todas em pauta dentro 
dos bacharelados, tornariam o ensino extenso, superficial e inviável. Ao restringir 
esse recorte à música não-concertante existente no Brasil, destacam-se duas vertentes: 
1) as músicas populares tradicionais, outrora chamadas folclóricas, isto é, a música 
pertencente às culturas pré-industriais, normalmente associadas à vida fora dos 
centros urbanos, muitas vezes relacionadas a ritos ou rituais religiosos, festas sazonais 
ou canções de trabalho; 2) a música urbana, que ao longo do século XX esteve 
associada à indústria fonográfica e aos meios de comunicação de massa.  
Em seu artigo sobre música popular no Dicionário Grove, Richard Middleton 
apresenta o verbete com cautela23: 
Um termo usado amplamente no discurso cotidiano, geralmente para se 
referir a tipos de música que são considerados de menor valor e 
complexidade do que a música de arte, e por ser de fácil acesso a um 
grande número de ouvintes musicalmente sem instrução, em vez de a uma 
elite. É, no entanto, um dos termos mais difíceis de definir com precisão. 
Em parte porque o seu significado (e o de palavras equivalentes em outras 
línguas) deslocou-se historicamente e, muitas vezes varia em diferentes 
culturas; em parte por causa de seus limites nebulosos, com peças 
individuais ou gêneros que se deslocam para dentro ou fora da categoria, 
ou por estar localizado dentro ou fora dela por diferentes observadores; e 
em parte porque os amplos usos históricos da palavra "popular" a 
conferiram uma riqueza semântica que resiste a redução. (GROVE, 2001) 
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23 Tradução nossa. Original em inglês: 
A term used widely in everyday discourse, generally to refer to types of music that are considered to be 
of lower value and complexity than art music, and to be readily accessible to large numbers of 
musically uneducated listeners rather than to an élite. It is, however, one of the most difficult terms to 
define precisely. This is partly because its meaning (and that of equivalent words in other languages) 
has shifted historically and often varies in different cultures; partly because its boundaries are hazy, 
with individual pieces or genres moving into or out of the category, or being located either inside or 
outside it by different observers; and partly because the broader historical usages of the word ‘popular’ 




Middleton (1990, p. 4) ainda apresenta as quatro definições propostas por 
Birrer (1985, p. 104) como sendo24: 
Definições Normativas: Música popular é um tipo inferior  
Definições Negativas: Música popular que não é outro tipo de música 
(geralmente música “folclórica” ou música de “arte” – folk music and art 
music) 
Definições Sociológicas: Música popular é associada com (produção para 
ou por) um grupo social em particular 
Definições Técnológicas-Econômicas: Música popular é disseminada por 
mídias de massa e/ou no mercado de massa.  
 
O autor afirma que, apesar de interessantes para a delimitação do termo, 
nenhuma destas definições se mostra plenamente satisfatória. É possível combater 
cada uma delas a partir de um olhar atento para a música popular. A primeira se 
baseia em critérios arbitrários. A segunda, apesar de proveitosa em alguns casos, 
apresenta problemas ao analisar a música popular que se encontra próxima às 
fronteiras do erudito e das músicas populares tradicionais, pois em muitos casos tende 
a utilizar critérios arbitrários como simples/complexo, fácil/difícil, 
acessível/inacessível25. A terceira definição é falha porque é impossível restringir uma 
prática cultural a um contexto ou grupo social particular por conta da mobilidade 
social, da ascensão de classes, da difusão indeterminada das mídias sociais e da 
indústria cultural de massa e sua ampla atuação no mercado. Na quarta pode-se 
apontar dois pontos falhos: a) as mídias de massa afetaram todas as formas de música, 
não somente a popular; b) as formas de música popular podem existir, e de fato 
existem, em contextos de transmissão alheios às mídias de massa. 
A partir dos apontamentos e questionamentos compilados por Middleton 
(1990) pode-se entender que qualquer definição rígida do conceito de música popular 
pode ser considerada uma falha em reconhecer determinada estrutura de pressupostos, 
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24 Tradução nossa. Original em inglês:  
 1 Normative definitions. Popular music is an inferior type. 
 2 Negative definitions. Popular music is music that is not something else (usually ‘folk’ or 
’art’ music. 
 3 Sociological definitions. Popular music is associated with (produced for or by) a particular 
social group. 
4 Technologico-economic definitions. Popular music is disseminated by mass media an/or in a mass         
market. 
25 O autor exemplifica: a música erudita é normalmente reconhecida por sua natureza complexa e a 
música popular tende a ser definida como simples, acessível ou fácil. Porém, muitas peças 
consideradas eruditas (cita Haendel, canções de Schubert e muitas árias de Verdi) têm características  
de simplicidade. Em contrapartida, ele afirma que não é possível considerar gravações dos Sex Pistols 




de maneira que o autor conclui que a música popular só pode ser adequadamente 
entendida dentro do contexto completo do campo musical, no qual ela se apresenta 
como uma tendência ativa, ou seja, num entrelaçado de relações que não estão 
paradas ou estagnadas, mas encontra-se sempre em movimento. Portanto, pode-se 
definir a música popular como o próprio campo de embate de forças no qual 
encontram-se inúmeros gêneros e estilos, com relações dinâmicas entre si e com as 
outras manifestações musicais. É preciso considerar ainda que este campo encontra-se 
dentro de um outro maior, o da música como um todo, estabelecendo relações 
externas, principalmente com o campo da música de concerto. Assim, como aponta 
Bourdieu (2007), formam-se diferentes hierarquias de legitimidade dentro do campo e 
do próprio subcampo da música popular em relação aos outros campos musicais. 
O ensino da música popular na universidade brasileira teve início em 1989 
com o bacharelado em Música Popular da Universidade Estadual de Campinas 
(UNICAMP). Tendo como modelo inevitável o ensino do jazz e a Berklee College of 
Music (primeiro curso superior em Música Popular) o bacharelado em Música 
Popular da UNICAMP surgiu como uma formação ampla e atenta às tecnologias 
vigentes, como mostram os objetivos do projeto de criação do curso, produzido em 
198626. O projeto apresentava como objetivos básicos: 1) a formação profissional de 
músicos que pudessem atuar como instrumentistas, arranjadores, produtores e 
compositores dentro do mercado de música popular; 2) desenvolvimento do interesse 
pela pesquisa e reflexão sobre a música popular; 3) atualizar o ensino de música na 
universidade, a fim de somar informações e experiências aos cursos de música 
erudita, em especial no que tange à aplicação e uso da tecnologia. 
Em 1987, o grupo responsável pela criação do curso de Música Popular na 
UNICAMP escreveu um artigo na Revista Trilhas, da universidade, referindo-se à 
importância e ao papel desmistificador que cabe ao bacharelado em Música Popular: 
Há quem cante: samba não se aprende no colégio. É porque recebeu o 
recado do ‘morro’. Quem disse isso sabia: não queria trocar suas pulsações 
pelas regras acadêmicas. Porém, sabia que todo músico passa por um 
aprendizado. Pode ser que ninguém forme músicos populares, mas dá-lhes 
vazão. A ideia de que o músico popular nasce de um encanto, de uma 
heróica e intensa inspiração, de que ele não necessita de nenhuma técnica 
musical mais sistemática, ou que essa técnica resulta diretamente daquela 
inspiração, não passa de um modo de escamotear a realidade e a história da 
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26 Projeto de criação do curso de música popular do Departamento de Música do Instituto de Artes da 
Universidade Estadual de Campinas. Disponível para consulta na Secretaria de Graduação do 
Departamento. Escrito pelo grupo de docentes Ricardo Goldemberg, Paulo Pugliesi, Rafael dos Santos, 




produção musical. Contribui para reproduzir o ‘mito’ da ‘simplicidade’ do 
músico popular. Isto é, colocá-lo em sua devida ‘inferioridade. (Grupo de 
Estudos de Música Popular, TRILHAS: Revista do Instituto de Artes da 
Universidade Estadual de Campinas, 1987) 
 
O projeto pedagógico apresentado pela Universidade Federal de Minas 
Gerais (UFMG) em 2013 destaca a importância dos meios de gravação e da indústria 
fonográfica na constituição da música popular urbana do século XX: 
No desenvolvimento da música popular, tem papel fundamental os 
modernos meios de gravação, reprodução e veiculação: a mídia. As 
gravações, o rádio, a TV, o cinema e, mais recentemente, os meios 
informatizados, têm sua história e seu desenvolvimento associados a esta 
especialidade que é a música  . Essa mídia é responsável pela difusão, em 
quase todo o mundo, da música nascida dessa diversidade. Assim se dá a 
aparição de uma poderosa força, a indústria fonográfica, como um braço 
da indústria de entretenimento, cuja ação é de forma geral 
homogeneizante, tendência oposta a que fez nascer a música popular. Este 
é também um importante ponto de reflexão tratado pela habilitação. Nesse 
sentido, a habilitação em música popular no curso superior de música na 
UFMG representa um esforço de atualização da universidade pública na 
área da cultura, e tem trazido consequências, as mais benéficas, 
comunicando às gerações mais jovens aspectos sobre o mundo em que 
vivem, não apenas do ponto de vista musical, mas também sociológico 
histórico e antropológico. (UFMG, 2013, p. 2) 
Bollos (2008) frisa a inexistência de um programa de curso fixado de forma 
unânime para os cursos de Música Popular: 
[...] com raríssimas exceções, não há, até agora, um programa de curso que 
lhe sirva de base, um sistema que englobe uma escolha de repertório, ou 
pelo menos que tenha alguns métodos que possam ser considerados 
obrigatórios, uma vez que a confecção de material pedagógico, em franca 
produção, ainda sendo elaborada, dado o período relativamente curto que a 
música popular faz parte dos programas de ensino em geral. Não se pode 
negar que as raízes da música popular e seu desenvolvimento são 
relativamente novos, uma vez que os primórdios da música popular datam 
do final do século XIX e a implantação do primeiro curso acadêmico de 
música popular no Brasil se deu em 1989, na UNICAMP. (BOLLOS, 
2008, p.2) 
 Tendo em vista as definições do termo apresentadas acima, tal fixação pode 
assumir uma característica folclorista em relação à música popular, ignorando sua 
dinamicidade, ou, de outro lado, pode tornar o curso apenas uma ferramenta de 
formação de profissionais especializados para o mercado atendendo às suas urgências 
e demandas atuais.  
A música popular na universidade brasileira está voltada principalmente ao 
estudo da música popular urbana do século XX, que tem sua origem na música das 
festas populares tradicionais, mas que se diferencia dela em diversos aspectos, entre 
eles, pela presença marcante da figura do autor, a fixação de um intérprete, a 




escrito) e através de sua forte associação com a indústria fonográfica a partir do início 
das gravações comerciais e das transmissões radiofônicas. 
 
1.5. Questões sobre a brasilidade 
 
A amplitude do significado e a multiplicidade de significantes para os termos 
música popular e, principalmente, violão popular tornam a discussão sobre a 
brasilidade ainda mais complexa. A expressão “violão popular brasileiro” carece, 
invariavelmente, de dois complementos que explicitem com qual caráter popular está 
relacionada a música e o violão e o que pode, neste contexto, ser considerado como 
próprio da cultura brasileira. Este detalhamento se faz necessário em primeiro lugar 
por conta da complexidade do termo popular e da música popular como apresentada 
no subitem anterior, e em segundo lugar devido à amplitude, também complexa e 
controversa, de significados e interpretações possíveis ao que pode ser entendido 
dentro do termo música brasileira.  
Diferentes sujeitos no campo da cultura têm utilizado a brasilidade como 
característica inerente ao violão popular. Músicos, jornalistas e pesquisadores têm 
utilizado o termo “música brasileira” de maneira ostensiva e discriminada, todavia os 
significados exatos de tais usos apontam para definições diferentes. Um dos principais 
vetores que parece surgir da observação de tais usos é a polaridade entre o 
entendimento da existência de uma cultura popular brasileira hegemônica - ou 
unificada - e uma outra multifacetada. De um lado, uma visão sobre  cultura brasileira 
como unificada e hegemônica é produto, sobretudo, de movimentos políticos ora de 
situação, como nas décadas de 1930 e 1940, ora de oposição como nas décadas de 
1960 e 1970.  
A esse respeito cabe aqui observar que houve, no início do século XX, um 
esforço folclorista unificador no seio do modernismo, especialmente divulgado por 
Mário de Andrade. Segundo Napolitano (2000, p.169), nesse período: 
Para Mário de Andrade, a preocupação em encontrar uma identidade 
musical e nacional para o Brasil vai remeter à fixação dos traços da música 
popular desde finais do século XVIII, quando já podiam ser notadas 
“certas formas e constâncias brasileiras” no lundu, na modinha, na 
sincopação. Mais tarde, ao longo do século XIX, verificou-se a fixação das 
danças dramáticas, como os reisados, as cheganças, congos e outras 
manifestações folclóricas. Finalmente, em relação às primeiras décadas do 
século XX, Mário de Andrade afirmava que “a música popular brasileira é 
a mais completa, mais totalmente nacional, mais forte criação de nossa 




povo”, sendo a arte popular a alma desta nacionalidade. Dai ́ a necessidade 
das pesquisas folclóricas propostas [por Mário de Andrade], como um 
meio para entrar em contato com as bases da cultura popular. Esse 
procedimento indicava a necessidade de partir do primitivo (folclore), 
seguir uma linha evolutiva, acompanhando as vicissitudes do elemento 
“civilizado” (as técnicas adquiridas), mantendo porém um núcleo central 
que demarcava uma “alma nacional. (NAPOLITANO, 2000, p. 169) 
 
O esforço em torno da unificação de uma nação de dimensões continentais 
passou certamente por um processo de centralização cultural a partir do qual 
pretendia-se criar força motriz para elevar o país ao nível das grandes nações 
mundiais. O rádio foi um elemento fundamental neste processo, especialmente nas 
décadas de 1930 e 1940, através dos discursos proferidos com frequência por Getúlio 
Vargas e do alcance cada vez mais extenso deste meio de comunicação no Brasil27. O 
rádio ampliou o alcance que a música popular já havia conquistado através dos discos 
que, além de funcionarem pioneiramente como meio de fixação desta expressão 
cultural, também serviram para ampliar seu público, antes restrito aos grupos e 
eventos sociais onde se originaram. 
Posteriormente, nas décadas de 1940 a 1960, o contexto político-social, ainda 
em uma tentativa de unificar a nação, ajudou a elevar o samba ao posto de principal 
manifestação musical e ícone representativo da cultura brasileira. Nas décadas 
seguintes, outros gêneros como a bossa nova, a tropicália e a MPB, de uma forma 
mais ampla, conquistaram nacional e internacionalmente o status de representação da 
cultura brasileira. Nestes gêneros opõe-se historicamente, e continuamente, as forças 
da tradição e da modernização, forças estas que guardam intrinsecamente a oposição 
entre o nacional e estrangeiro, o popular e o erudito, o acústico e o elétrico, o rústico e 
o polido, entre outras tantas contradições calcadas de certa maneira ainda numa visão 
regional e folclorista que tende a valorizar o “primitivo” em contraposição ao efeito 
da mundialização e das industrias de massa28.  
Napolitano (2001), utilizando Gramsci como referência, aponta um processo 
de redefinição de conceitos acerca da música popular no âmbito nacional que culmina 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
27 A partir de 1938 o programa “Hora do Brasil” começou a ser retransmitido obrigatoriamente por 
todas as emissoras de rádio nacionais. O programa era utilizado como meio de o governo Vargas 
propagar seus feitos e falar diretamente ao povo.  
28 Cabe a ressalva de que mesmo ao refutar o caráter internacionalista, globalizado e/ou massificado em 
contrapartida ao tradicional, os produtores e agentes desta música também inserem-se no mercado da 




no cunho do termo MPB, fruto do embate contínuo entre o tradicionalista e o 
modernizador: 
Por volta de 1965, houve uma redefinição do que se entendia como Música 
Popular Brasileira, aglutinando uma série de tendências e estilos musicais 
que tinham em comum a vontade de “atualizar” a expressão musical do 
país, fundindo elementos tradicionais a técnicas e estilos inspirados na 
Bossa Nova, surgida em 1959.  
Este processo que redimensionou e consagrou a sigla MPB - Música 
Popular Brasileira - pode ser vista como parcialmente determinada pelas 
intervenções culturais que tentaram equacionar os impasses surgidos em 
torno do nacional-popular, tomado aqui como uma cultura política. Para 
Gramsci o “nacional-popular” estava situado num nível intermediário das 
expressões culturais de uma coletividade, entre o “provincial-dialetal-
folclórico” e os elementos comuns à civilização à qual pertencia a 
formação social específica. Gramsci pressupunha um “contínuo 
intercâmbio” entre a “língua popular” e a das “classes cultas”, ponto de 
apoio da cultura nacional-popular que visava, no limite, fundamentar a 
contra-hegemonia e selar uma aliança de classes progressista. 
(NAPOLITANO, 2001, p. 5-6) 
No outro pólo, o de uma interpretação multicultural, faz-se necessário 
observar as diferentes manifestações locais, sua penetração na cultura regional e os 
processos de reinterpretação dos gêneros consagrados como nacionais. Questões 
relacionadas à origem geográfica e ao grupo ou classe social específica pautam 
discussões sobre a possibilidade de determinar gêneros genuinamente brasileiros ou 
como diferenciar o que é nacional do que é estrangeiro. Um violonista brasileiro 
tocando um tema de jazz ao violão, poderia ser considerado como estando dentro do 
âmbito do violão popular brasileiro”29? E outro violonista brasileiro fazendo um 
arranjo livre de uma peça de Villa-Lobos30? E um violonista nascido na Tunísia e 
radicado em Paris executando um arranjo próprio para um choro, uma bossa nova ou 
um afro-samba31? Definir o que é e o que não é nacional neste campo vasto de 
atuações é uma tarefa incerta. 
Responder a todas estas questões de forma mais completa foge ao escopo 
desta pesquisa, mas ao presumir sua extensão demonstramos que o conceito de 
brasilidade pode ser considerado como um fator indeterminado dentro da tentativa de 
definição do que pode ser entendido como violão popular brasileiro.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
29 Baden Powell tocando All the Things you are, Stella by Starlight e My Funny Valentine em 
Apresentando Baden Powell e Seu Violão (Universal Music - 1959) ou Round about Midnight em 
Tristeza on Guitar (Saba/MPS – 1967). 
30  Marcus Tardelli tocando Ciranda n.º 2 de Villa-Lobos: 
http://www12.senado.gov.br/jornal/edicoes/2009/03/16/conversa-de-musico-apresenta-marcus-tardelli 
31 Roland Dyens gravando choros de Pixinguinha no álbum Naquele Tempo (GSP - 2009), Felicidade 




Com base nas discussões vistas até agora, podemos assumir como premissa 
para este trabalho que qualquer tentativa de definir o que significa o violão popular 
brasileiro depende, invariavelmente, de um conjunto de escolhas que determinem 
quais serão os parâmetros delimitadores e, mesmo que se faça um recorte intencional 
as regiões limítrofes de cada delimitação, sempre serão passíveis questionamentos 
com base na complexidade intrínseca à definição dos termos popular e brasileiro. A 
partir deste ponto de vista, faz mais sentido pensar em diferentes posicionamentos 
dentro do campo da música popular, forças atuando em direções opostas em busca de 
legitimação. 
O violão, instrumento de origem europeia, encontrou no Brasil um terreno 
fértil de desenvolvimento, onde tornou-se o importante instrumento no 
acompanhamento de canções, símbolo da cultura nacional através de gêneros como o 
choro, o samba e a bossa nova e alcançou reconhecimento da crítica internacional 
através de solistas com projeção internacional.  O alcance internacional do jazz 
também fez com que o violão no Brasil fosse considerado como uma alternativa 
timbrística à guitarra, funcionando assim nos moldes da prática jazzística também 
como improvisador, além de solista e acompanhador. Estas três funções resumem e 
agrupam a amplitude de abordagens possíveis ao instrumento dentro do contexto 
brasileiro. 
As discussões em torno da indeterminação latente de termos como a música 
popular e música brasileira ampliam e dão profundidade e complexidade à discussão 
em torno das variáveis atuações do violão como vimos acima. O violonista 
profissional depara-se com tais confusões entre fronteiras, limites e definições em sua 
atividade artística como um campo aberto de confrontos em busca de legitimidade no 
qual são criados pequenos nichos de cultivo de determinado estilo ou gênero.  
A universidade, enquanto instituição de ensino e pesquisa, defronta-se com 
esse amplo e intrincado campo de debates e tem, muitas vezes, que posicionar-se seja 
de maneira pedagógica, artística ou mesmo política. Contemplar igualmente tantas 
manifestações culturais ligadas a um só instrumento ainda parece fora de questão por 
condições estruturais, mas é preciso que, diante desse panorama, coordenadores, 
professores e, principalmente, alunos estejam cientes de que parte deste universo será 
recortada e considerada válida nos cursos e dos porquês deste recorte, a fim de que a 
universidade não sirva apenas de reprodutora de uma ou outra tendência, mas de local 




2.  O violão popular na prática pedagógica: Campo artístico, teorias do 
currículo, ensino formal e informal, autodidatismo e a música popular 
 
Como vimos no primeiro capítulo, o termo violão popular brasileiro é difícil 
de ser definido através de afirmações positivas, e mesmo eliminando o que ele não é, 
torna-se ainda uma expressão vaga e ampla que nunca delimita conclusivamente suas 
fronteiras. Talvez a melhor noção, aquela que mais elucida o violão popular 
brasileiro, seria a noção de campo utilizada por Bourdieu (2007), na qual o violão 
popular brasileiro seria representado por um conjunto de manifestações musicais que 
buscam espaço e legitimidade dentro do campo mais geral da música popular. Desta 
maneira, ao configurar um grupo de manifestações diversas e muitas vezes contrárias 
e contraditórias, o violão pode deixar de ser reconhecido apenas como um 
instrumento musical que dá acesso às diferentes expressões artísticas, mas também 
como um campo de luta semântica, no qual os sujeitos/artistas agem buscando 
legitimar a si mesmos e às suas visões acerca do instrumento, dos gêneros musicais e 
da música como um todo. Ao considerarmos um campo dentro de outro campo, 
confirmamos que o conceito de violão popular brasileiro não está fechado, concluso, 
mas, ao contrário, encontra-se em pleno movimento, no interior do campo da música 
popular, mas, acima de tudo, dentro de seu próprio campo, nas lutas internas por 
poder, legitimidade e sentido. 
A inserção do violão na universidade implicou, mesmo que tacitamente, na 
tomada de posições – por parte de seus agentes – dentro do vasto espectro – campo – 
em que pode ser compreendido o violão popular brasileiro. A escolha entre uma ou 
outra função exercida pelo instrumento tem influência direta nos conteúdos 
programáticos, na metodologia, na estrutura das aulas e no repertório estudado 
durante a graduação e pode ainda influir de maneira significativa na organização geral 
do curso, a fim de propiciar as vivências/experiências necessárias para a aquisição de 
tais habilidades.  
Em cursos onde há maior vazão à atuação solista do instrumentista, o 
trabalho da técnica, sonoridade, performance e excelência instrumental tem maior 
foco na formação, aproximando o curso do modelo já estabelecido em conservatórios 
e cursos superiores de música erudita. Outros cursos, com maior proximidade à 
função acompanhadora do instrumento na música brasileira, em especial dos gêneros 




harmonização, levadas rítmicas e da capacidade de reconhecimento aural das 
progressões e subgêneros. Ainda há cursos que se aproximaram mais da linguagem 
jazzística aplicada ao violão. Nestes o estudo da improvisação, o conhecimento da 
harmonia e do repertório (neste caso mais focado na bossa nova, MPB e no jazz) são a 
base curricular. Em sua maioria, como veremos no capítulo seguinte, os cursos são 
constituídos entre as três funções, equilibrando-se sobre elas num esforço de ampliar 
os horizontes do aluno sem escapar dos problemas da falta de profundidade e do 
domínio específico do professor em cada um destes âmbitos. 
 De outro ponto de vista, pode-se ainda inferir que os cursos variam de 
acordo com a compreensão estabelecida em torno do que é a música popular. Numa 
escala fictícia com variações partindo da música folclórica até a música comercial de 
entretenimento, seria possível posicionar diferentes cursos e planos pedagógicos. 
Desta maneira, seria possível estabelecer dois grandes eixos de análise: de um lado as 
funções exercidas pelo instrumento que determinam sua relação com os gêneros e 
cânones culturais e as habilidades e competências esperadas; de outro, o instrumento 
posicionado dentro do campo da música popular, como um agente que possui 
mobilidade para atuar em diferentes frentes, assumindo assim, também, diferentes 
funções, menos canônicas, mas das quais, da mesma forma, são ansiadas habilidades 
e competências específicas.  
Dado este panorama sobre algumas possíveis concepções em torno do termo 
violão popular brasileiro, fica a conclusão antecipada de que nenhum curso, 
especialmente de bacharelado, conseguirá, em tempo médio de quatro anos, abranger 
de forma aprofundada todas as variações existentes e àquelas que ainda poderiam vir 
a consolidar-se, seja por meio do trabalho de artistas, professores ou estudantes. 
Ficam em aberto inúmeras posturas e atitudes pedagógicas plausíveis, sem, no 
entanto, deixar de lado a constatação de que haverá, sempre, uma escolha prévia – um 
posicionamento – acerca de qual violão popular estará em foco. 
A seguir, colocaremos em evidência conceitos como currículo, relação entre 
ensino formal e informal, práticas informais e autodidatismo, com o intuito de que 
estes sirvam de pano de fundo para a apresentação de um panorama da demanda e da 
oferta em relação ao ensino universitário do violão popular no Brasil, onde 
analisaremos os cursos de bacharelado disponíveis atualmente e o perfil dos 





2.1. Teorias do currículo: o papel identitário dos currículos 
 
Na construção de um panorama do ensino do violão popular nas 
universidades brasileiras, a busca por documentos que pudessem explicitar os 
conteúdos e metodologias oferecidos nos cursos conduziu, inicialmente aos 
currículos, ou programas de curso, tanto da disciplina de instrumento quanto do 
bacharelado como um todo. Buscamos complementar as informações destes 
documentos com entrevistas e análises de outras fontes, como os editais de vestibular, 
a produção artística e o currículo dos professores, além de reportagens e artigos sobre 
o tema.  
Entendemos o currículo do curso – ou em sua amplitude a grade curricular – 
como um documento formal e oficial, que traça, ou propõe, o caminho, o percurso por 
onde passarão os estudantes, isto é, por onde os professores pretendem conduzir os 
alunos. O currículo pode tornar-se um instrumento de unificação e centralização de 
ideias e concepções quando repetido extensivamente, no entanto entendemos que o 
currículo escolar no âmbito universitário é, antes de tudo, um documento que aponta 
para a identidade de um bacharelado, ou mesmo da própria universidade, ao eleger 
estes ou aqueles conteúdos e organizá-los, atribuindo ordens, relações e associações 
entre eles. Os currículos, servindo como documentos, mapas, propostas e identidades, 
são a base do ensino formalizado. 
Como exemplo de sua história longeva e seu caráter unificador, Burke (2003, 
p. 87) afirma que “em 1450, o currículo das universidades europeias, uma rede que se 
estendia de Coimbra à Cracóvia, era notavelmente uniforme, permitindo que os 
estudantes se transferissem com relativa facilidade de uma instituição para outra”. 
Neste período o bacharelado incluía dois grupos de conhecimentos organizados 
curricularmente, o trivium (gramática, lógica e retórica) e o quadrivium (aritmética, 
geometria, astronomia e música).  
Somente no início do século XX surgiram as teorias sobre o currículo, um 
campo de estudos especializado que emerge com a institucionalização da educação 
massiva da população.  No entanto, “as professoras e os professores de todas as 
épocas e lugares sempre estiveram envolvidos, de uma forma ou de outra, com o 
currículo, antes mesmo de o surgimento de uma palavra especializada como 
‘currículo’”(SILVA, 2002, p. 21). Ao apresentar uma história das teorias do currículo, 




De certa forma, todas as teorias pedagógicas e educacionais são também 
teorias sobre o currículo. As diferentes filosofias educacionais e as 
diferentes pedagogias, em diferentes épocas, bem antes da 
institucionalização do estudo do currículo como campo especializado, não 
deixaram de fazer especulações sobre o currículo, mesmo que não 
utilizassem o termo. (SILVA, 2002, p. 21) 
O autor expõe as teorias do currículo divididas em três grupos: 1) As teorias 
tradicionais que tem como principais objetos o desenvolvimento da metodologia e da 
didática através da organização e planejamento do ensino com foco em alcançar 
objetivos específicos, como transmitir os conteúdos de forma eficiente; 2) As teorias 
críticas que buscam mostrar, através de conceitos como currículo oculto, por 
exemplo, as ideologias, os processos de reprodução cultural e as relações de poder 
existentes nas formas tradicionais do currículo, a fim de propiciar a conscientização 
de professores e alunos; 3) As teorias pós-críticas que incluem estudos sobre o caráter 
identitário e multicultural dos currículos e sua relação com as diferentes 
subjetividades, as diferenças culturais, de gênero, raça, etnia e sexualidade.  
Dentro desta perspectiva destacamos com especial interesse para nossa 
pesquisa o conceito de currículo oculto e o caráter identitário dos currículos. Silva 
(2002, p. 78) define assim o conceito de currículo oculto: “O currículo oculto é 
constituído por todos aqueles aspectos do ambiente escolar que, sem fazer parte do 
currículo oficial, explícito, contribuem, de forma implícita, para aprendizagens sociais 
relevantes”. O autor ainda aponta que são elementos constituintes desta dimensão 
oculta do currículo as atitudes, comportamentos, valores e orientações tomados por 
professores, gestores e alunos dentro da escola. Escolano (2002), porém, acrescenta 
que a arquitetura, a construção e a organização do espaço escolar também podem ser 
considerados importantes na observação e análise do currículo oculto. 
Desta maneira, podemos fazer uma associação mais profunda entre as 
dimensões de forma (a metodologia, a didática ou o “como”) e conteúdo (o currículo 
ou “o quê” é ensinado na escola) da pedagogia, como questionado por Sandroni 
(2000), pois se consideramos que há uma dimensão curricular não-explícita, e muitas 
vezes não-consciente, que contempla as atitudes e comportamentos estaremos assim 
reinterpretando a relação forma/conteúdo, na qual a forma, ou o “como”, traz consigo 
elementos que constituem um conteúdo oculto. Mais amplamente, podemos entender 
que toda atitude ou comportamento também pode ser entendido como uma forma de 
transmissão de conteúdos, sejam estes os conteúdos técnico-musicais, a própria 




Dentro do ensino musical, esta dimensão oculta está em todos aqueles elementos que 
não estão sendo ensinados explicitamente, principalmente porque o professor de 
instrumento torna-se muitas vezes um modelo para o aluno – ao falar ou exemplificar 
ao instrumento – que apreende outras informações que vão além do currículo oficial. 
Desta forma, o aluno de instrumento é capaz de captar informações através da 
observação da relação do professor com o instrumento, com os outros alunos, com os 
diferentes gêneros musicais, com a tecnologia, com a profissão de músico, com a 
pesquisa, com a universidade, etc. O aluno capta noções implícitas sobre assuntos 
técnicos, mas também, em sua maioria, sobre assuntos outros.  
Esta abordagem nos aproxima de uma análise cultural do currículo, na qual 
ele encontra-se implícito nas relações sociais, ou seja, a vida cotidiana e as situações 
comunitárias ensinam conteúdos e formas de relacionamento, reproduzindo uma 
estrutura já existente ou a questionando. De acordo com Moura (2006), o currículo 
invisível pode ser definido como: 
[...]transmissão dos valores, dos princípios de conduta e das normas de 
convívio, isto é, dos padrões socioculturais inerentes à vida comunitária, 
de maneira informal e não explícita, permitindo uma afirmação positiva da 
identidade dos membros de um grupo social  (MOURA, 2006, p. 268)  
Esta dimensão oculta, invisível, não-explícita da realidade curricular expõe o 
papel identitário, ou de “afirmação positiva da identidade dos membros de um grupo 
social”, intrínseco ao estabelecimento de um currículo. A escolha de conteúdos, e 
também de processos e métodos de ensino, transmite e comunica à comunidade, ou 
grupo social, a identidade de quem os escolhe. Silva aponta que por trás das teorias do 
currículo, e por sua vez também das teorias pedagógicas, está um posicionamento 
identitário: 
No fundo das teorias do currículo está, pois, uma questão de “identidade” 
ou de “subjetividade”. (…) Nas discussões cotidianas, quando pensamos 
em currículo pensamos apenas em conhecimento, esquecendo-nos de que o 
conhecimento que constitui o currículo está inextricavelmente, 
centralmente, vitalmente, envolvido naquilo que somos, naquilo que nos 
tornamos: na nossa identidade, na nossa subjetividade. (SILVA, 2002, p. 
15) 
Em uma referência foucaultiana, Silva também aponta para as escolhas 
curriculares como operações de poder, ou seja, os conteúdos escolhidos representam 
atitudes de poder de quem os escolhe em relação à universidade, aos outros músicos e 






Podemos dizer que o currículo é também uma questão de poder (…) 
Selecionar é uma operação de poder. Privilegiar um tipo de conhecimento 
é uma operação de poder. Destacar, entre as múltiplas possibilidades, uma 
identidade ou subjetividade como sendo a ideal é uma operação de poder. 
(SILVA, 2002, p. 16) 
Ao selecionar os conteúdos, habilidades, competências, gêneros e estilos que 
serão abordados em um curso, a universidade, através do professor e também de toda 
a equipe gestora, se posiciona, consciente ou inconscientemente, dentro do campo da 
música popular como uma instância legitimadora, conferindo assim legitimidade e 
prestígio àqueles que correspondem a suas proposições e expectativas e renegando, 
intencionalmente ou não, aqueles que se encontram fora de suas fronteiras 
curriculares. 
Nesta mesma linha de raciocínio, ou melhor dizendo, dentro desta 
perspectiva crítica do currículo, alguns autores se destacam como fortes 
questionadores do papel dos currículos, da pedagogia, dos professores e da escola 
dentro da ordem social. Giroux e Simon (1994) apontam uma definição crítica e 
política da pedagogia, como uma atividade que tem como fim influenciar: 
A pedagogia é um esforço deliberado para influenciar os tipos e processos 
de produção de conhecimentos e identidades em meio a determinados 
conjuntos de relações sociais e entre eles. Pode ser entendida como uma 
prática pela qual as pessoas são incitadas a adquirir determinado “caráter 
moral”. Constituindo a um só tempo atividade política e prática, tenta 
influir na ocorrência e nos tipos de experiências. Quando se pratica 
pedagogia, age-se com a intenção de criar experiências que, de 
determinadas maneiras, irão estruturar e desestruturar uma série de 
entendimentos de nosso mundo natural e social. (GIROUX e SIMON, 
1994, p. 112) 
Cabe aqui, à luz desta citação, reiterar o papel do professor como um 
influenciador que, através de suas escolhas, revela aos alunos sua visão sobre o 
mundo natural e social. Através de suas escolhas pedagógico-musicais, o professor 
revela, inevitavelmente, seu posicionamento dentro do campo, ao 
valorizar/desvalorizar este ou aquele modo de fazer, estilo ou conteúdo teórico. 
A busca por estruturar ou desestruturar certos entendimentos é 
essencialmente uma busca por posições dentro do campo social, no entendimento de 
Bourdieu (2007). Desta maneira, a busca por legitimidade ou monopólio na produção 
de significados é parte fundamental, mesmo que oculta, do trabalho do professor. Para 
Giroux e Simon (1994, p. 131) a pedagogia pode ser entendida também como 




Os autores ainda destacam que o professor, dentro de um contexto 
institucional, influi diretamente na produção de significados, hierarquização de 
conhecimentos e moldagem do comportamento dos alunos: 
“(...) o trabalho de um professor, em um contexto institucional, determina 
qual tipo de conhecimento vale mais, para qual direção deveríamos voltar 
nossos desejos, o que significa saber alguma coisa e, finalmente, como 
poderíamos formular representações de nós mesmos, dos outros e de nosso 
ambiente físico e social.” (GIROUX e SIMON, 1994, p. 113) 
Apple (1994) explicita a imparcialidade do currículo e do papel importante 
do professor e dos coordenadores de curso ao desfazer a ideia de que o currículo é 
apenas um conjunto neutro de conhecimentos, como é entendido muitas vezes no 
censo comum menos crítico:  
“O currículo nunca é apenas um conjunto neutro de conhecimentos, que de 
algum modo aparece nos textos e nas salas de aula de uma nação. Ele é 
sempre parte de uma tradição seletiva, resultado da seleção de alguém, da 
visão de algum grupo acerca do que seja conhecimento legítimo. É produto 
das tensões, conflitos e concessões culturais, políticas e econômicas que 
organizam e desorganizam um povo.” (APPLE, 1994, p. 71) 
Esta tradição seletiva é produto dos intermináveis embates dentro do campo 
cultural e imputa sobre os professores a responsabilidade (e o poder) de agirem 
ativamente nesta luta por poder semântico. Dentro do contexto musical, essa luta está 
claramente exposta nas discussões sobre as oposições entre modernidade/tradição, 
atual/antigo, nacional/estrangeiro, bom/ruim, culto/popular, elaborado/simples, e 
tantos outros possíveis dentro desta busca por legitimidade, e consequentemente 
sobrevivência artística dentro do campo. A universidade e todas as outras instituições 
públicas de ensino formal de música, possuem o poder de valorizar ou desvalorizar 
determinados gênero/estilo/movimento/grupo/artista ao atuar como uma instância de 
legitimação dentro do campo da música popular, mas acima de tudo dentro do campo 
social como um todo. O endosso universitário, agindo como assinatura legitimadora 
dentro da sociedade, possui grande penetração social e pode elevar ou rebaixar o 
conceito popular que se tem sobre este ou aquele objeto ou prática artística através de 
sua simples inclusão/exclusão do currículo oficial. 
Aos professores ainda cabe entender que, apesar do poder de massificação 
dos currículos e de suas escolhas dentro da sala de aula, os alunos, como receptores 
destes significados e valores, formam um grupo multifacetado e muitas vezes 
incógnito. Johnson apud Apple (1994) aponta para o perigo do equívoco em relação 





“a grande ilusão está em supor que todos os educandos – pretos e brancos, 
classe operária, pobres, classe média, meninos e meninas – receberão o 
currículo da mesma maneira. Na verdade, ele será lido de diferentes 
modos, de acordo com a posição desses educandos nas relações sociais e 
na cultura.” (JOHNSON apud APPLE, 1994, p. 89-90) 
Em resumo, portanto, o currículo pode (e deve) ser entendido para além de 
suas impressões mais imediatas. As dimensões ocultas do currículo explicitam sua 
função no estabelecimento de uma identidade que se firma socialmente através do 
poder das seleções e escolhas que determinam o que e como será ensinado, e por 
consequência, influem diretamente na legitimação dos itens escolhidos dentro do 
campo musical e social. 
 
2.2. Entre o Ensino Formal e o Informal: algumas considerações 
 
Ao longo deste trabalho buscaremos entender e aplicar os conceitos 
referentes à análise das práticas formais de ensino, com especial ênfase no currículo, 
mas, além disso, também daquelas práticas pedagógicas consideradas informais, onde 
podemos encontrar a transmissão oral típica da música popular e outras práticas que 
analisaremos mais à frente. Agora, nos interessa refletir sobre a classificação dos 
termos formal e informal, suas relações e as implicações diretas em nosso trabalho. 
Wille (2003) realizou um trabalho de observação no estudo de casos de 
aprendizados que a autora classificou, com base em Libâneo (2000), dentre três 
categorias: formal, informal e não-formal. Para chegar a tal classificação, Wille 
realiza uma importante revisão bibliográfica a fim de ampliar e definir tais conceitos. 
Neste processo de revisão, a autora apresenta diversas maneiras de dividir as formas 
de aprendizagem, baseando-se inicialmente na polarização entre escolar/não-escolar e 
formal/informal.  
As definições do termo ensino formal convergem para o ensino oficial, 
escolar, ordenado e planejado dentro de instituições de alcance e reconhecimento 
massivo. O ensino informal passa a ser considerado por diversos autores, 
primeiramente, como toda forma de ensino e aprendizagem fora do contexto formal, 
por isso, definido a princípio negativamente, ou seja, que só existe em contraste ao 
formal. Porém, Paín (1992) aponta para a existência de gradações no nível de 
formalização, como variantes entre os pólos formal e informal. O autor ainda afirma 




germinam as outras formas de ensino/aprendizado, perpassando, assim, todos os 
aprendizados humanos. A educação informal é composta, portanto, de todas as 
experiências não-escolares, contextualizadas em ambientes familiares e significativos, 
que acontecem de forma espontânea e não planejada. 
De outro lado, diametralmente oposto, Lahire (2001) observa o avanço e a 
predominância da forma escolar como forma de socialização dominante, atingida 
principalmente através de fatores como a objetivação dos saberes, teorização das 
atividades práticas, centralização da escola como local de conhecimento e poder e do 
predomínio da linguagem escrita (necessária à transmissão dos conhecimentos dentro 
do ambiente escolar). O autor não traça uma definição estática sobre a forma escolar, 
mas, ao citar Merleau-Ponty, aponta esta como “uma configuração histórica 
particular, surgida em determinadas formações sociais, em certa época [...]”, 
indissociável das condições de seu tempo e de suas transformações ao longo da 
história. Contudo, podemos entender a forma escolar como a forma de socialização 
gerada ao longo da história da escola, na qual o professor é tido como detentor de um 
conhecimento objetivo, organizado de forma sequencial, que deve ser transmitido aos 
alunos. 
Ao apontar uma crise ou declínio da escola na segunda metade do século 
XX, Lahire afirma que “a socialização pensada e praticada como ‘educação’, 
‘pedagogia’, etc, se impôs como referência (não consciente), como modo de 
socialização reconhecido por todos, legítimo e dominante” (Lahire, 2001, p. 42). 
Desta maneira, segundo o autor, as mudanças e aberturas processadas na escola não 
alterariam de maneira substancial a forma escolar, mas afetariam apenas a 
organização e a instituição escolar. Haveria, portanto, uma manutenção quase 
perpétua do “como”. Observaremos à frente como isto ocorreu no ensino musical 
formal através da incorporação de conteúdos sem alteração das formas de ensino. 
Libâneo (2000) divide as formas educacionais em duas partes: a educação 
intencional, subdividida em formal e não-formal; e a não-intencional que 
corresponderia à educação informal. Nesta classificação, portanto, a educação não-
formal é representada por aquelas atividades educacionais realizadas de forma não-
convencional, mas que ainda conservam ao menos certo grau de intencionalidade. O 
não-formal se encaixa no hiato entre as formas de educação institucionalizadas, 
planejadas e consideradas oficiais (formal) e os aprendizados não-intencionais obtidos 




Sandroni (2000), no entanto, afirma que é preciso tomar cuidado com o uso 
do termo informal, pois este, principalmente no que se refere ao ensino musical, pode 
ser apenas uma maneira preconceituosa ou superficial de abordar formas educacionais 
não-escolares e/ou não-convencionais. 
Hoje já é quase um lugar comum admitir que é possível aprender música 
fora das escolas de música. Mas é preciso reconhecer que ainda temos uma 
tendência renitente a pensar que o modo como se aprende fora delas, em 
alguma medida, é menos importante, ou mesmo irrelevante. O fato é que é 
muitíssimo comum empregar, para se referir a modos extra-escolares de 
aprendizagem, expressões como “informal” e “assistemático”. A palavra 
“informal” tem uma conotação muito simpática, que é a de “relaxado”, 
“descontraído”. Mas é preciso não esquecer que literalmente ela significa 
“destituído de forma”, “desorganizado”  (SANDRONI, 2000, p.2) 
Colley, Hodkinson e Malcolm (2002) realizaram levantamento similar ao de 
Wille (2003), ampliando ainda mais as fontes referenciais na busca por mapear 
definições para tais categorizações, em especial o termo não-formal. Os autores 
consideram que há poucas, ou nenhuma, situações em que os elementos formais ou 
informais não se encontram presentes e, portanto, faria mais sentido analisar estas 
situações particulares em termos de níveis de formalidade ou informalidade e as 
formas com que estes se relacionam.  
No entanto, a análise aqui apresentada questiona o valor e a validade de 
ver dimensões formais e informais de aprendizagem como separadas desta 
maneira. Ou seja, a aprendizagem é predominantemente determinada por 
práticas sociais complexas em qualquer ambiente de aprendizagem, que 
integram o que às vezes são denominados como componentes formais e 
informais. Assim, em todas ou quase todas as situações em que a 
aprendizagem ocorre, elementos de ambos, formais e informais, estão 
presentes. Mas, a questão mais importante não são os limites entre estes 
tipos de aprendizagem, mas as inter-relações entre as dimensões de 
formalidade / informalidade, em situações particulares. (COLLEY, 
HODKINSON E MALCOLM, 2002) 32 
A título de ilustração buscamos comparar a polaridade formal/informal, úteis 
para uma possível escala de níveis de formalidade, através de uma compilação de 
termos utilizados por diversos autores – Callaway (1973), Brembeck (1973), Paín 
(1992), Segre (1994), Vasquez (1998), Gimeno Sacristán (1999), Gohn (1999), 
Libâneo (2000), Eraut (2000), Livingstone (2001), Billet (2001), Beckett e Hager 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
32 Tradução nossa. Original: However, the analysis presented here questions the value and validity of 
seeing formal and informal dimensions of learning as separate in quite this way.  That is, learning is 
predominantly determined by the complex social practices in any learning setting, which integrate what 
are sometimes termed formal and informal components.  Thus, in all or nearly all situations where 
learning takes place, elements of both formal and informal learning are present.  But the most 
significant issue is not the boundaries between these types of learning, but the inter-relationships 





(2002), Hodkinson (2001), Hunt (1986) e Stern e Sommerland (1999) – para se referir 






























Conhecimento dos Sujeitos 
 
 
2.3. Práticas informais: enculturação, atitudes e valores 
 
A fim de entender melhor as práticas de aprendizagem musical informais, 
consideramos como principal referência a este assunto o trabalho de Green (2001, 
2005, 2006, 2008), em especial seu livro How popular musicians learn: A way ahead 
for music education (2001), no qual a autora apresenta os fundamentos de sua análise, 
obtidos através de entrevistas com músicos ingleses, em sua maioria ativos no que a 
autora classifica como “Anglo-American guitar-based pop and rock music”. Green 
busca entender os processos de aprendizagem destes músicos, como eles adquiriram 
suas habilidades e conhecimentos e as atitudes e valores envolvidos neste processo. 
A autora começa sua pesquisa avaliando os processos iniciais de 
aprendizagem musical informais e destaca o papel central da enculturação, processo 




cultura. A imersão diária com as práticas musicais de um contexto social acontece 
com quase todas as pessoas em algum momento da vida, e pode acontecer de três 
maneiras centrais: tocando/cantando, compondo/improvisando e, principalmente, 
escutando/ouvindo. Segundo Green, a enculturação pode ocorrer através do ensino 
formal, onde através de aulas o aluno tem contato com conhecimentos e habilidades 
não-familiares, e através dos processos informais de experimentação, no qual o 
indivíduo explora as possibilidades musicais a partir de elementos que ele já conhece 
“de ouvido”, compondo e improvisando, muitas vezes de forma inconsciente. Neste 
ponto – de reunir performance, escuta e atividade criativa – a universidade pode ser 
um local privilegiado, por unir iguais e diferentes em torno da tríade tocar-compor-
ouvir através de processos formais e informais. Lacorte e Galvão (2007) reafirmam o 
poder pedagógico da experimentação através do ato lúdico de “apenas brincar” com 
os sons: 
Uma ideia que circulou com bastante força, no contexto do discurso dos 
participantes, envolveu a associação entre aprendizagem inicial e 
brincadeira. A maioria dos entrevistados enfatizou a ideia de que não só 
não tiveram professores que os orientassem na aprendizagem da música 
popular, como que aprenderam sozinhos e brincando. O ato de brincar 
dizia respeito a um certo brincar com os sons. Explorá-los, às vezes, com 
um instrumento musical tradicional (o violão, por exemplo), outras vezes 
com qualquer utensílio que pudesse produzir sons, como colheres, 
almofadas, instrumentos feitos de lata de goiabada. (LACORTE, 2007, p. 
32) 
A escuta/audição é central no processo de enculturação e também designa 
uma das principais práticas informais de aprendizado. Green aponta três tipos de 
escuta igualmente importantes para o desenvolvimento musical e a enculturação. São 
elas a escuta intencional (purposive listening), na qual o ouvinte tem um objetivo 
direto de aprendizado ou entendimento e através de uma audição detalhada copia ou 
absorve certos parâmetros musicais de forma intencional; a escuta atenta (attentive 
listening) onde o ouvinte não tem um objetivo direto na escuta, mas ouve atentamente 
e com mesmo nível de detalhes que na escuta intencional; e a escuta 
distraída/desatenta (distracted listening) que não tem qualquer outro objetivo que não 
seja a apreciação e o entretenimento. Também pode ser incluído dentro da escuta 
desatenta a audição não intencional, quando o ouvinte nem mesmo se atenta ao fato 
de que há uma música tocando. A escuta é importante, segundo a autora, para o 
processo de enculturação que é intrínseco ao desenvolvimento dos músicos populares, 




 Como prática primordial de aprendizagem, Green ainda salienta a 
atividade/habilidade de cópia do que é ouvido, que pode existir também em diferentes 
níveis, de forma conjunta com os tipos de escuta descritos acima, de uma cópia 
fidedigna nos menores detalhes (através de uma escuta intencional) até a absorção de 
características estilísticas e de inflexão (através de sessões contínuas de escuta 
desatenta). A autora ainda aponta outros benefícios das atividades de escuta e cópia, 
como a melhora da percepção, a familiaridade com progressões comuns, a referência 
técnica através de intérpretes de alto nível, o entendimento do raciocínio de outros 
músicos e a aquisição de modelos e estruturas para a composição e improvisação. 
Ainda dentro do processo de enculturação cabe destacar o papel central do 
aluno/estudante/aprendiz na escolha do repertório, visto que este, na ausência de um 
professor formal como guia e gestor, busca em suas referências acumuladas através da 
escuta e do convívio social as músicas que deseja aprender, livre de uma ordenação 
ou organização técnico-estilística, num processo inicialmente desordenado e ao acaso. 
Outra prática informal abordada por Green é a aprendizagem com 
colegas/parceiros e em grupo. Segundo a autora, fazem parte deste tipo de interação:  
(…) a formação inicial de bandas, o intercâmbio de partículas musicais 
elementares, como acordes e escalas, a criação e refinamento de ideias de 
composição e improvisação por meio da negociação em grupo, observação 
de outros músicos tocando durante as apresentações e ensaios, o dar e 
receber conselhos sobre a técnica e informações sobre a teoria, e conversas 
sobre música em geral. (GREEN, 2001, p. 83) 33 
Como podemos observar na citação acima, o aprendizado através dos 
parceiros ou dos grupos pode se dar de duas maneira: através de encontros, como 
aulas informais, configurando uma relação de ensino/aprendizagem mais explícita e 
também, de forma menos explícita e consciente, como o resultado da interação com 
colegas, no dia-a-dia, em ensaios ou em jams. 
Lacorte e Galvão (2007) em trabalho de análise de entrevistas similar ao de 
Green, porém com músicos de Brasília, apontam para a importância dos parceiros no 
desenvolvimento musical e a intensificação deste tipo de aprendizagem após a 




33 Tradução nossa. Original em inglês: “They involve the early formation of bands, the exchange of 
elementary musical building-blocks such as chords and scales, the creation and refinement of 
compositional and improvisatory ideas through group negotiation, observation of other musicians 
playing during performances and rehearsals, the giving and receiving of advice on technique and 




Os amigos também se destacam nesse processo. Todos os entrevistados 
declararam que aprenderam muito na convivência com amigos. O interesse 
pela música, bem como a escolha de repertório e do instrumento, foi, 
muitas vezes, influenciado por essa rede social. Ao contrário da infância, 
durante a qual a criança convive mais intensamente no seio familiar, na 
adolescência, grupos com características e interesses semelhantes tendem a 
se reunir com intuito de estabelecer vínculos e construir identidades 
próprias. (LACORTE; GALVÃO, 2007, p. 33) 
De forma sintática, Green (2001, p.96) afirma que os músicos populares 
aprendem de forma autodidata a tocar as músicas que fazem parte de sua cultura e 
com as quais se identificam, através de processos conscientes e inconscientes. As 
práticas informais de aprendizado podem ser divididas entre: a) individuais, de forma 
solitária, ouvindo e copiando o que se ouve e algumas vezes com o auxílio de livros e 
da notação musical tradicional; b) coletiva, em grupo ou com colegas, assistindo, 
imitando, conversando, trocando informações e tocando juntos. 
Em relação às atitudes em torno da formação, a autora aponta que os músicos 
populares aprendem muitas vezes por osmose34 , ou seja, o contato contínuo e 
enculturado com a música através da audição, da performance e da 
improvisação/composição fazem com que os conteúdos sejam absorvidos de forma 
intuitiva e desordenada. Apesar disso, muitos músicos relatam estudar de maneira 
sistemática para obter resultados específicos. Green coloca uma oposição entre os 
termos sistemático e disciplinado, justificando que o primeiro incluiria estudar ou 
praticar com prazer e entusiasmo, o que não aconteceria no segundo termo. De 
qualquer forma, esta oposição revela um outro valor dentro das práticas informais, 
que por tratarem de um repertório familiar e desejado pelo aprendiz sempre estão 
relacionadas a palavras como gozo, prazer, diversão, entusiasmo e satisfação pessoal. 
Além destas, outra atitude destacada encontra-se na valorização da 
musicalidade tanto individual quanto de outros músicos, em especial do feel, que 
apesar de bastante subjetivo alude a traduções como tocar com sensibilidade, espírito, 
alma, profundidade, de forma humana e espontânea, numa valorização do como ao 
invés do o quê é tocado. 
De forma geral, Green faz uma crítica aos processos de ensino tradicionais, 
em especial àqueles canônicos dentro dos conservatórios no ensino da música de 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
34 This opposition between ‘disciplined study’ related to classical music, and ‘osmosis’ related to 
popular music, suggests a broader split between ‘culture’ and ‘nature’. For the implication is that 
disciplined study is the necessary, unbypassable route to the acquisition of culture, of which classical 
music is a part; whilst osmosis occurs without any conscious application and so represents the 





concerto europeia. Nesta crítica os principais argumentos estão no distanciamento do 
aluno em relação ao repertório, a centralidade da notação, a posição do professor 
como um supervisor do estudo progressivo e ordenado e a dissociação entre as 
práticas de ouvir, tocar, compor e improvisar. Apesar de não se poder generalizar 
estas afirmações, a autora sugere que as soluções para essas críticas encontram-se nas 
práticas de aprendizagem informais. 
Ao refletir sobre práticas de aprendizagem informais no Brasil, Sandroni 
(2000) sublinha a importância de Jayme Florence, o Meira, como professor de muitos 
violonistas brasileiros de destaque: 
(...) aqueles que foram alunos de Meira também ressaltaram a importância 
das aulas do mestre. Ao procurar saber um pouco mais sobre como 
funcionavam estas aulas, ouvi relatos que mostravam certa continuidade 
entre o tipo de experiência vivido numa roda de choro e o tipo vivido na 
situação marcada como “didática”: de acordo com o depoimento de um 
dos entrevistados, as aulas de Meira eram “rodas de choro concentradas”. 
Eram aulas que enfatizavam o tipo de habilidade necessária para um bom 
desempenho numa roda: capacidade de transpor em tempo real, de 
acompanhar músicas que não se conhece especialmente bem, de 
improvisar contracantos nas cordas graves do violão (as famosas 
“baixarias”) etc. (SANDRONI, 2000, p.7) 
Bittar (2010, p. 581) confirma e complementa tais relatos: 
O primeiro aluno de Meira de que se tem notícia chama-se Oscar. Trata-se 
do marido de tia-madrinha de Baden Powell, e foi através de sua indicação 
que o pai de Baden resolveu colocá-lo nas aulas de violão. O ano era 1945, 
e Baden tinha apenas 7 anos. Em depoimento gravado em 1990, no 
programa Ensaio da TV Cultura, Baden conta que as aulas eram na casa de 
Meira, começavam as nove horas da manhã, e até as onze era “aula de 
música, onde o Meira passava o método” — provavelmente se referindo ao 
estudo de leitura, técnica e repertório de solos — e das onze horas em 
diante começava a roda de choro. (BITTAR, 2010, p. 581) 
Em relação às práticas informais dentro do ensino institucionalizado, 
Sandroni sugere que “uma situação de ensino institucional – como é, à sua maneira, 
uma aula particular de violão – dialogue com uma situação em que o aprendizado se 
faz ‘misturado’ com a prática, com a festa, com desempenhos ‘pra valer’ ” 
(SANDRONI, 2000, p. 7). O autor ainda destaca, complementarmente aos 
apontamentos de Green, que o aprendizado e a preparação do músico popular se deêm 
de forma diferente da prática tradicional do ensino de instrumentos, utilizando a 
performance como meio (e também fim) do aprendizado ao invés da preparação 
apenas para a performance. 
(...) situações que misturem aprendizado e desempenho, aprendizado e 
vida social, podem ser extremamente proveitosas. Superar dificuldades 
técnicas numa situação de desempenho pode ser muito mais eficiente do 
que tentar fazê-lo através de exercícios. Um dos problemas de aplicar esta 




ela propõe, costuma existir uma exigência de “perfeição” que nos obriga a 
nos prepararmos-para-o-desempenho, ao invés de nos prepararmos-no-
desempenho. (SANDRONI, 2000, p. 8) 
Resumidamente, podemos apontar como principais pilares das práticas 
informais de aprendizagem os seguintes itens: a enculturação como parte da imersão 
cultural através da escuta; os diferentes níveis de escuta e sua repercussão no 
aprendizado; o aluno como seletor do repertório; o aprendizado com 
colegas/parceiros; prazer em tocar e aprender; valorização da musicalidade ao invés 
da técnica; tocar tendo como guia a audição no lugar da escrita; a performance como 
meio de aprendizado. 
 
2.4. Tensão entre práticas informais e o ensino formal 
 
O ensino da música popular nas universidades brasileiras, e em outros 
ambientes de ensino formal como o conservatório, é um processo recente e vem 
sofrendo ainda uma série de alterações e revisões por parte de seus responsáveis, em 
especial os professores. Porém, é possível notar que a inserção da música popular 
dentro do cenário até então monopolizado pelo ensino da música erudita de tradição 
europeia causou tensões de diversos tipos como veremos a seguir. 
Arroyo (2001) relata detalhes da inserção da música popular em um 
conservatório musical brasileiro. Entre outras coisas, a autora mostra a quebra com 
alguns paradigmas vigentes, que segundo ela estavam diretamente relacionados ao 
ensino da música erudita, como a alienação do ensino da música erudita em relação à 
vida cotidiana e o discurso de superioridade sobre a música popular ressaltando suas 
supostas inferioridades, no que tange à complexidade estrutural. No entanto, como 
consequência da inclusão da música popular os alunos sentiram suas expectativas 
mais representadas e correspondidas – o ensino musical tornou-se menos alienado de 
suas vidas “mundanas” – e com isso houve uma queda significativa da evasão. Apesar 
disso, a música erudita ainda é tida como parâmetro de qualidade e superioridade 
dentro das escolas de música – e mesmo dentro do campo cultural como um todo 
(BOURDIEU, 2007).  
(...) a introdução da música popular no Conservatório vem responder a 
uma negociação com os alunos e seu papel pode ser interpretado como 
sendo colocada na contramão para estancar a evasão. Essas mudanças 
podem ser articuladas com as representações sobre o fazer musical, nesse 
caso, um alargamento do que se considerava fazer musical apropriado a 




Conservatórios de Música mantiveram-se como espaço prioritariamente 
voltado para o ensino da música erudita europeia. Eram também 
reprodutoras de representações acadêmico-musicais atreladas àquela 
música, como: "concepção de 'musica 'absoluta', existente por si só, 
independente da vida social mundana" (Kingsbury, 1988, p.6); presença 
imprescindível de "talento" para produzi-la (Ibid., p.59) e "superioridade" 
justificada por sua "complexidade estrutural e sofisticação" (Nettl, 1995, p. 
40). Mas a música popular, presente através da pratica de conjunto, 
promoveu, (...), uma revolução no Conservatório. De acordo com a fala do 
professor, essa revolução relaciona música popular a um aumento 
significativo de alunos.  
No âmbito desse recorte, a música popular apareceu representada de várias 
maneiras. Para parte dos alunos, ela estava vinculada às suas expectativas 
de inserção no Conservatório, que quando não atendidas, eram expressas 
numa forma de resistência: a evasão. (...) 
Nesse quadro, a centralidade da música erudita na educação musical 
começa a ser relativizada, mas seu poder hegemônico ainda transparece em 
falas e ações como a ênfase no domínio dos códigos escritos sinaliza. 
(ARROYO, 2001, p. 64) 
Silva (2010) apresenta um relato pessoal que aponta outros aspectos dessa 
tensão. Para a autora, assim como para Green (2001), há um distanciamento entre a 
forma de ensino da música popular e seus processos de produção, distribuição e 
consumo: 
Na minha experiência como aluna e professora de piano popular nessa 
escola, percebo que há uma tensão entre as práticas informais de 
aprendizagem e a educação musical formal. Na educação formal, por 
exemplo, as práticas musicais não contemplam a música popular da forma 
como ela é produzida, distribuída e consumida. A tensão entre esses dois 
processos de ensino e aprendizagem musical está relacionada com as 
práticas musicais que envolvem, principalmente, os conhecimentos e as 
habilidades da leitura e grafia musicais; de tocar, compor, improvisar e 
ouvir; e, o repertório exigido pelo currículo da escola ou aquele que 
interessa ao aluno. (SILVA, 2010, p. 16) 
Green corrobora estas afirmações e amplia a discussão ao afirmar que a 
música popular foi inicialmente tratada como um novo conteúdo, mas ainda abordada 
com a metodologia típica da música erudita. Neste ponto, é importante notar que seria 
necessário refletir sobre a inclusão da música popular no ensino formal sob uma ótica 
metodológica que contemplasse as formas de transmissão, produção, distribuição e 
consumo – ou ao menos proporcionasse intimidade suficiente com estas – para assim 
então formalizá-la de alguma maneira. 
As esferas formais e informais de aprendizagem e de ensino de música 
continuam a existir de forma totalmente independente uma da outra, 
correndo ao longo de trilhas separadas que podem, ocasionalmente, se 
cruzar, mas raramente coincidem para perseguir um sentido juntos.  
Em vez disso, a inclusão do popular, bem como do jazz e de outras 
músicas do mundo tanto em aulas de instrumento quanto no currículo 
escolar representa a adição de um novo conteúdo educacional, mas que não 
foi necessariamente acompanhada por quaisquer alterações 




Situações de ensino formal colocam todos os tipos de responsabilidades 
tanto nos professores e quanto nos alunos, o que requer a adoção de 
métodos de ensino e aprendizagem que são essencialmente semelhantes às 
que já existem nos sistemas de educação formal reconhecidos pela cultura, 
independentemente do estilo de música que está sendo ensinado. (GREEN, 
2001, p. 184) 35 
Sandroni (2000) converge para o mesmo ponto ao apontar como um dos 
principais problemas da incorporação da música popular pelo ensino formal a 
distinção entre forma e conteúdo, já abordada anteriormente, mas que cabe aqui como 
um importante registro deste tipo de observação no contexto nacional de pesquisa em 
música, anterior às publicações de Green. Sandroni ressalta ainda que não há de se 
criar necessariamente novos métodos para ensinar estes novos conteúdos, mas de 
buscar em seus contextos de origem a forma de transmissão adequada. 
Talvez o principal deles [problema] esteja ligado à distinção que 
costumamos fazer entre conteúdo – englobado na etiqueta “currículo”, ou 
seja, “o quê” se ensina – e forma, englobada na etiqueta “método”, ou seja, 
“como” se ensina. O problema é que esta distinção, se aplicada de maneira 
irrefletida, pode levar a pensar que é possível tratar as músicas populares 
como conteúdos a serem incorporados aos currículos de música, mas 
ensinados segundo métodos alheios a seus contextos originais, quer se trate 
de métodos já utilizados nas escolas, quer se trate de métodos 
especialmente inventados. (SANDRONI, 2000, p. 1-2) 
A centralidade da notação musical também representa um importante 
paradigma a ser questionado nesta relação entre as práticas informais e o ensino 
formal. Para Couto (2014) há, no ensino tradicional, uma supervalorização da escrita 
e da leitura que deixam à mercê o desenvolvimento de habilidades aurais e criativas 
indispensáveis para a atuação profissional dos músicos no cenário atual. A autora 
destaca a especificidade do uso da escrita em um determinado repertório: 
As importantes habilidades musicais de leitura e técnica foram 
superestimadas no modelo de ensino tradicional que discorremos 
anteriormente. Elas são habilidades imprescindíveis principalmente 
quando se tem por objetivo a reprodução de obras de outros compositores, 
que tiveram a preocupação de registrar detalhadamente nuances de 
interpretação de suas obras, principalmente as grandes obras orquestrais 
que, sem a ferramenta fundamental da escrita, certamente se perderiam 
com o tempo. Contudo, o desenvolvimento de outras habilidades tem sido 
prejudicado: o tocar de ouvido, e habilidades criativas tais como 
improvisação, se mostram hoje indispensáveis para aquisição de algo que 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
35 Tradução nossa. Original: The formal and the informal spheres of music learning and teaching continue to exist 
quite independently of each other, running along separate tracks which may occasionally cross, but rarely coincide 
to pursue a direction together.  
Rather, the inclusion of popular, as well as jazz and other world musics in both instrumental tuition and school 
curricula represents the addition of new educational content, but has not necessarily been accompanied by any 
corresponding changes in teaching strategy.  
Formal teaching situations place all sorts of responsibilities on both teachers and learners, which necessitate the 
adoption of teaching and learning methods that are essentially similar to those that already exist in the formal 





talvez traduza a maior característica requerida dos músicos pelo atual 
mercado de trabalho: versatilidade. (COUTO, 2014) 
Pereira (2014) aborda a existência de um habitus conservatorial, baseado no 
conceito exposto por Bourdieu, especificamente nos cursos de licenciatura em Música 
no Brasil. Entre outras observações sobre o funcionamento destes cursos, o autor 
aponta para a centralidade da música erudita ocidental e o uso de suas características 
como parâmetros de estruturação do currículo das licenciaturas, destacando aspectos 
que vão desde as disciplinas de história da música até o estudo da harmonia: 
O habitus conservatorial faz com que a música erudita figure como 
conhecimento legítimo e como parâmetro de estruturação das disciplinas e 
de hierarquização dos capitais culturais em disputa. Neste caso, a História 
da Música se refere à história da música erudita ocidental. O estudo das 
técnicas de Análise tem como conteúdo as formas tradicionais do 
repertório erudito e a Harmonia corresponde, na maioria dos casos, ao 
modo ocidental de combinar os sons, investigando, quase sempre, as regras 
palestrinianas que datam do barroco musical.  
Este mesmo habitus faz com que a notação musical ocupe um lugar central 
no currículo. Dela dependem a maior parte das disciplinas que tratam da 
música erudita. O foco quase cego na escrita musical é severamente 
criticado por Penna (1995): o tratamento dos mecanismos de representação 
gráfica como um código abstrato que se esgota em si mesmo acaba por 
fazer com que o referencial sonoro se perca. A partir daí, os princípios de 
organização formal (como as regras do tonalismo, o contraponto, 
harmonia, etc.) tornam-se um jogo de regras “matemáticas” que 
movimenta as notas no papel, e não no manejo consciente de relações 
sonoras. O aprendizado musical torna-se mais visual do que auditivo, por 
mais paradoxal que isso possa parecer. (PEREIRA, 2014, p. 95) 
O ensino formal ainda exige que o professor avalie o desempenho dos alunos 
durante o curso e atribua a este um conceito. A avaliação por si só já é destaque em 
inúmeras discussões dentro do ensino tradicional das artes. Se os métodos de ensino 
tradicionais já são geradores de dúvidas quando aplicados à música popular, os 
métodos de avaliação tradicionalmente centrados na escrita tendem a se tornar um 
fator complicador neste contexto e pode levar a distorções maiores nos processos de 
ensino e no conteúdo, apartando-os ainda mais de sua realidade fora do ambiente 
escolar. 
Podemos elencar portanto as seguintes tensões existentes entre as práticas 
informais e o ensino formal: 1) o ensino formal encontra-se muitas vezes distante da 
vida cotidiana dos alunos, apresentando a eles apenas conceitos e experiências novas 
que não dialogam com os problemas e questões relacionados às suas vidas fora da 
escola; 2) há um descompasso entre metodologia e conteúdo, ou seja, os novos 
conteúdos musicais foram absorvidos pelo ensino formal, mas ainda são ensinados 




dos conservatórios de música erudita; 3) a notação ainda aparece como central no 
ensino musical, em contraste com o aprendizado essencialmente aural das práticas 
informais; 4) a valorização de formas musicais fechadas (e escritas) em detrimento da 
atividade criativa e improvisada; 5) a ausência de parâmetros próprios para a 
avaliação e a adoção, assim como da metodologia, de processos de avaliação 
alienados da realidade prática. 
Todas estas tensões tendem a mudar, e possivelmente serem atenuadas, com 
o tempo e através da inclusão universitária de novos professores, a criação de novos 
cursos e o desenvolvimento da pesquisa na área musical no Brasil. Estudos como os 
referidos aqui são de suma importância para este processo de adequação entre forma e 
conteúdo, porém pensamos que há ainda muito a se desenvolver nesta área. Não 
vislumbramos quaisquer soluções definitivas, visto que, como observamos até aqui, a 
música popular se trata de um campo de embate de forças e de disputa por 
legitimidade e capital cultural em constante movimento. Portanto, a universidade – e 
outros espaços formais de ensino – funcionam, como aponta Bourdieu, como 
instâncias de divulgação e legitimação dentro do campo da música, e mais 
recentemente da música popular também, agindo como um importante condutor e 
canalizador de forças culturais que podem, de diversas maneiras, atuar no campo 
desestabilizando ou cristalizando o capital cultural de determinados artistas, gêneros 
ou estilos.  
 
2.5. Autodidatismo e redes de captação de informações 
 
O aprendizado informal é permeado por uma mística relacionada ao 
autodidatismo. Por não haver um professor como figura central neste tipo de 
aprendizado, nem a presença deliberada de processos de avaliação, métodos, livros e 
horários ou espaços fixos, pode parecer que o músico se desenvolveu sozinho, sem 
auxílio externo. Podemos considerar que é justo dizer que o estudante desenvolveu-se 
de forma autônoma, gerenciando, quando consciente,  seu desenvolvimento musical e 
artístico. Porém, a noção de autodidatismo está repleta de sentidos culturais 
diferentes, como mostra Podestá (2013).  
O senso comum está repleto de definições e associações para o termo 
“autodidata” como: a) aquele que possui uma habilidade inata, dom divino; b) aquele 




ouvido”; d) aquele que possui uma facilidade natural para executar determinada 
tarefa. Estas definições não demonstram em sua plenitude a realidade de um 
aprendizado autônomo e não refletem também, com exceção do terceiro item – tocar 
“de ouvido”, os  processos  informais de aprendizado. 
Um aprendizado individual, intencional e autônomo, onde o estudante é o 
próprio gerenciador do aprendizado, não está nunca apartado da realidade social. 
Lacorte (2007) descreve atráves de uma série de entrevistas com músicos populares, 
de maneira correlata a Green (2001), um perfil típico de músico autodidata: 
(...) Essa aprendizagem autodidata, caracteristicamente intencional, 
normalmente acontece a partir da adolescência, quando a convivência com 
amigos e grupos específicos torna-se evidente. Apesar de relatarem que 
essa vivência musical com os amigos consistiu em uma experiência 
significativa no processo de aprendizagem inicial, os participantes 
voltaram a afirmar que não tiveram professores, mas sim que aprenderam 
com colegas em locais variados, como ambiente de trabalho ou ambientes 
informais. Há uma tendência de os entrevistados associarem o conceito de 
professor à ideia de espaço escolar. Muitos aprenderam com amigos que 
provavelmente funcionavam como professores informais. Mas essa ligação 
professor-aluno, quando estruturada fora do espaço formal da sala de aula, 
tende a não ser vista como uma relação desse tipo. (LACORTE, 2007, p. 
33) 
A autora ainda afirma que, por consequência, o fato de aprender sozinho não 
isola o aprendiz da sociedade e das influências do meio, mas, ao contrário, sozinho 
muitas vezes está colocado apenas em negação a um aprendizado formal: 
Aprender sozinho não significa, então, estar isolado do mundo e das 
influências sociais. Quando os entrevistados dizem ser autodidatas, tendem 
a relacionar a sua forma de aprender de maneira oposta à aprendizagem em 
ambientes escolares tradicionais. (LACORTE, 2007, p. 33) 
Esta oposição entre o autodidatismo e os ambientes formais de ensino 
somente confirma a primeira afirmação de que não há músico, ou artista, isolado do 
mundo social. Invariavelmente, todos os músicos, profissionais ou estudantes, 
colocam-se de alguma forma em relação aos outros agentes dentro do campo musical, 
seja aderindo a escolas e estéticas tradicionais, seja lutando contra estes paradigmas 
individualmente ou em grupos não-institucionais. 
Podestá (2013) enxerga o autodidatismo por um outro viés, bastante útil nos 
tempos atuais em que a tecnologia tem propiciado cada vez mais acesso livre a 
informações antes restritas. O autor fala em uma “complexa rede de captação de 
informações” na qual, todos os aprendizes e estudantes estariam envolvidos, 






É possível considerar que o processo nomeado como “autodidatismo” 
integra, em diferentes níveis, a complexa rede de captação de informações 
e desenvolvimento de competências que envolvem outras pessoas, 
tecnologias, mídias, discursos musicais, materiais e métodos de 
aprendizagem musical. Por mais que essas atividades não passem pela 
orientação profissional de professores que determinam conteúdos e 
metodologias de trabalho, podem estar aliadas a elas, envolvendo outras 
formas de mediação num sistema cultural.  
Dessa forma, compreende-se que falar em formação musical é falar em 
processos de aprendizagem que promovem a constituição e o incremento 
da musicalidade conforme as experiências acumuladas com as atividades 
musicais, que são realizadas em diferentes níveis de organização e formas 
de mediação, ao longo da vida do músico. Ao mesmo tempo, em uma 
dimensão cultural mais ampla, falar em “aprendizagem” e “formação” é 
falar também em educação e envolve aprofundar um aspecto cognitivo 
(referente ao desenvolvimento que o processo promove no indivíduo) e, 
também, um aspecto político e legislativo, que instrumentaliza a ordem 
pública, e é referente à educação formal. Esse aspecto define a organização 
social, o papel da educação escolar nessa ordem e integra a realidade 
cultural dos indivíduos em sociedade, implicando em maiores ou menores 
possibilidades de acesso a essa educação musical formal, conforme ela se 
realize. Buscamos então refletir essa dicotomia da educação musical 
transitando entre a esfera política e a cognitiva, e articulando entre as 
esferas individuais e coletivas. (PODESTÁ, 2013, p. 200) 
 
Através deste conceito, podemos entender os processos formais e informais 
como maneiras diferentes pelas quais os estudantes podem intencionalmente obter os 
conhecimentos que desejam. Porém, estas formas de ensino/aprendizagem estão 
inevitavelmente tomadas por conceitos, interpretações e métodos que possuem 
vínculos intrinsecamente sociais e culturais. Situar-se entre o formal e o informal, 
mesmo que inconscientemente, requer do aluno ainda um posicionamento social e 
cultural que se refletirá em seu fazer artístico. De certa maneira, essa colocação entre 
o formal e informal pode também refletir a posição social do aluno e a facilidade ou 
não de acesso às instituições oficiais ou sua opção/necessidade por meios alternativos 
de captar as informações que julga necessárias em determinado momento. Portanto, a 
atuação das universidades como espaços formais de ensino musical deve ser 
considerada primordialmente deste ponto de vista, como uma tomada de posição 
dentro de um campo social mais largo, que propicia o acesso a determinados 
conhecimentos e se estabelece como local de desenvolvimento e troca de 
conhecimento, e também como um posicionamento específico dentro do campo 
cultural artístico, ao eleger através de seus currículos e práticas, mesmo que de forma 
oculta, conteúdos, processos, métodos, gêneros e estilos que serão considerados 





3. O Ensino do violão popular nas universidades públicas no Brasil 
 
A fim de entender melhor a situação atual dos sistemas de ensino do violão 
popular nas universidades brasileiras, buscamos fazer levantamentos que 
explicitassem a oferta de cursos, para saber em qual contexto esses cursos estão 
situados dentro de suas universidades e de que forma têm, ou não, se articulado com 
os cursos e aprendizados pré-universitários. De outro lado, buscamos levantar 
informações sobre o perfil dos estudantes que buscam esses cursos, tentando entender 
quais os principais interesses que os conduziram às universidades, seu histórico de 
aprendizado musical e suas aspirações profissionais.  
Foi realizado, portanto, um panorama da demanda e da oferta relacionadas ao 
violão popular nas universidades. Os estudos realizados buscam apontar para a 
existência de um conjunto de interesses não-oficiais partindo dos estudantes que 
obtém uma resposta oficial e institucional através dos professores e suas propostas de 
curso. Para isso foram entrevistados alunos e ex-alunos de um dos bacharelados 
disponíveis para o instrumento, bem como candidatos ao vestibular. Também foram 
entrevistados os professores responsáveis pela disciplina “violão” de sete instituições 
de ensino superior públicas. A escolha dos termos demanda e oferta busca explicitar 
que há, de um lado, a procura por conhecimento e desenvolvimento musical no 
instrumento que ainda não encontra um caminho consolidado, como veremos a frente, 
e, de outro, as diferentes respostas a essa procura mostradas através da análise dos 
cursos.  
A ausência de cursos que atendam a maioria da população no âmbito pré-
universitário é, ao mesmo tempo, reflexo das condições do ensino musical de base no 
país e sinal da indefinição de uma forma unificada de como o violão popular é 
entendido dentro das instituições de ensino, dentre elas as universidades. Em 
conformidade com as questões levantadas no primeiro capítulo acerca dos problemas 
e dificuldades na definição ou delimitação do objeto “violão popular”, coletamos 
respostas que apontam para o caráter multifacetado de possibilidades do instrumento e 
dos múltiplos perfis de alunos que procuram um curso superior que responda a seus 
anseios artísticos e de conhecimento musical. Procuramos vislumbrar este horizonte 
do ensino universitário de forma descritiva, sem a preferência por um único estilo ou 
formato de curso, mas, em especial, através da observação de quais manifestações 




Com o intuito de complementar as informações coletadas acerca da demanda 
e da oferta nas universidades brasileiras, foram acrescentados ainda dois assuntos a 
este capítulo: um breve olhar sobre a situação do ensino público do violão popular no 
âmbito pré-universitário; e um relato detalhado de minha experiência como parte da 
demanda, ao procurar e cursar uma graduação em Música Popular com ênfase no 
violão, e da oferta, ao me deparar com os desafios de atuar como docente, dentro de 
um projeto de estágio, no ensino do violão popular em uma universidade pública. 
 
3.1. Um estudo sobre a demanda: perfil histórico, principais interesses e 
expectativas profissionais dos estudantes  
 
3.1.1. Contexto e Metodologia de Análise 
 
Como apresentado no capítulo 1, o ensino de música nas universidades 
brasileiras pode ser considerado um processo recente e, de forma ainda mais notória, 
os cursos de Música Popular, que têm um histórico extremamente recente. O primeiro 
bacharelado em Música Popular data de 1989, criado na Universidade Estadual de 
Campinas (UNICAMP). Buscamos, portanto, com base nos dados e discussões 
levantados até aqui, entender como se comportam os estudantes de música 
interessados em ingressar nesta universidade, qual seu entendimento sobre o que é o 
violão popular, quais seus anseios e expectativas em relação ao curso e quais suas 
aspirações profissionais. A seguir apresentaremos o resultado de um survey 36 , 
realizado através de um questionário com o intuito de traçar um breve perfil dos 
estudantes de violão, mais especificamente dos vestibulandos, alunos e ex-alunos de 
violão do curso de Música Popular do Instituto de Artes da UNICAMP. Os objetivos 
principais foram: traçar um perfil destes estudantes, seu histórico e seus principais 
interesses; entender como os estudantes enxergam o curso e o que dele esperam; e 
mais amplamente, compreender o significado atribuído ao termo violão popular pelos 
estudantes e quais as habilidades necessárias para sua execução. 
Para este levantamento foram pesquisados 20 alunos que no momento do 
questionário estavam matriculados no curso, 16 ex-alunos – totalizando 36 
investigados entre alunos e ex-alunos – e 37 candidatos ao vestibular, todos 
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relacionados ao curso de Música Popular – modalidade violão da UNICAMP37. As 
perguntas do questionário envolveram três eixos básicos: principais interesses do 
estudante ao procurar o curso (e para os alunos e ex-alunos, como o curso atende ou 
atendeu as suas expectativas), perfil histórico (como e onde estudou, principais 
referências musicais) e expectativas profissionais ao término do curso (para os ex-
alunos, buscamos saber também como elas se concretizaram na prática). 
O ingresso do aluno nesta instituição se dá através do vestibular, que inclui a 
prova de habilidades específicas em música, na qual são avaliados conhecimentos 
teóricos e práticos. Na prova de instrumento,  o candidato deve executar uma peça 
obrigatória, uma outra de livre escolha, e passar por testes de leitura a primeira vista, 
de partitura e cifras, e improvisação38. Em geral, são aceitos alunos de diferentes 
perfis, sem que haja assim restrições quanto a gêneros musicais, estilos de execução 
ou escolas de técnica. Quando formado, o Bacharel em Música Popular tem um vasto 
campo de atuação profissional, no qual incluem-se as inúmeras vertentes dentro do 
Violão Popular Brasileiro e as diferentes funções que este pode assumir no âmbito da 
música popular, além de atividades de arranjo, composição e produção musical39. 
Para a análise dos dados foi utilizada a metodologia de análise de conteúdo 
de L. Bardin (2002, p. 38), definida como: “[...] um conjunto de técnicas de análise 
das comunicações que utiliza procedimentos sistemáticos e objetivos de descrição do 
conteúdo das mensagens”. Para isso foram seguidas as fases apresentadas pela autora: 
Pré-análise, Exploração do Material e Tratamento dos Resultados (inferência e 
interpretação). Otutumi (2008, p. 64) complementa a definição, afirmando que “nesse 
contexto, é possível entender por comunicação todo meio de significações entre 
emissor e receptor, seja escrito, falado ou mesmo não linguísticos, e dentre os 
possíveis domínios de sua aplicação estão as entrevistas com objetivo de estudo”. 
Na fase inicial, chamada de Pré-análise, sugere-se uma leitura “flutuante” 
dos dados transcritos que tem como objetivos a escolha dos documentos ou do corpus 
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37 27 candidatos ao vestibular 2015 e 10 candidatos ao vestibular 2017. O menor número para 2017 
decorre da pré-seleção virtual realizada através de análise de video enviado pelos candidatos 
executando a peça Jorge do Fusa de Garoto. Portanto, os vestibulandos entrevistados de 2017 
representam apenas aqueles que passaram por essa pré-seleção. 
38 Nos vestibulares de 2013 a 2017 a peça de confronto foi Jorge do Fusa, de Aníbal Augusto Sardinha 
“Garoto”. 
39“Poderá atuar como instrumentista, arranjador, em atividades de vídeo, trilhas sonoras, produção e 
gravação de discos e pesquisa. Estará capacitado a avaliar tanto aspectos práticos como teóricos da 
atividade musical, com amplas possibilidades de criação no terreno da música popular. Poderá atuar 





de informações a serem analisadas, a formulação das hipóteses e a referenciação dos 
índices. Otutumi (2008, p. 65) explica esta referenciação da seguinte maneira: “se 
forem considerados os textos como manifestações de índices, o trabalho agora será a 
escolha desses; por exemplo, caso se observe que um tema é importante para o 
indivíduo tanto quanto ele é repetido, a frequência pode ser o índice”. 
A próxima fase da análise é a Exploração do Material, na qual haverá a 
administração sistemática das decisões tomadas na fase anterior. Para isso, as 
informações são codificadas em unidades de registo, que é a unidade de significação a 
ser codificada, podendo ser o tema, palavra ou frase. Recorta-se o texto em função da 
unidade de registo. Nesta fase ainda há o processo de categorização, no qual as 
unidades são agrupadas seguindo critérios pertinentes à análise. 
Por fim, é feito o Tratamento dos Resultados (inferências e interpretações), 
que dão sentido à análise. Os resultados são tratados a fim de que se tornem válidos e 
significativos para a pesquisa. Neste contexto, Bardin (2002, p. 39) aponta a 
inferência como “operação lógica pela qual se admite uma proposição em virtude da 
sua ligação com outras proposições já aceitas como verdadeiras”. Otutumi (2008) 
adverte para as diferentes possibilidades dentro da análise de conteúdo: 
Enfim, é preciso observar que uma análise de conteúdo tem como polos de 
ação ou de inferência: o emissor, o canal (suporte) da mensagem, o 
receptor e a própria mensagem. A mensagem é o ponto de partida, o 
material base da análise, que tem duas dimensões de observação, o código 
e a significação. O código é capaz de revelar realidades subjacentes, por 
exemplo, figuras de retórica, comprimento de frases, vocabulário, etc. Já a 
significação revela os temas e assuntos abordados nos discursos, seus 
conteúdos presentes. (OTUTUMI, 2008, p. 67) 
Para nossa análise tomaremos como polos de inferência o emissor 














3.1.2. Análise dos resultados 
 
A análise seguirá os três eixos básicos supracitados: Principais Interesses, 
Perfil Histórico e Expectativas Profissionais dos estudantes.  
 
3.1.2.1. Principais Interesses 
 
Inicialmente os entrevistados foram questionados sobre quais os principais 
interesses que os levaram a procurar o curso de Música Popular com Habilitação em 
Violão. Foram oferecidas três opções fechadas baseadas nas funções descritas no 
capítulo anterior – violão popular solista, acompanhamento e improvisação – e um 
campo aberto denominado “Outro”. Essa questão é ainda caracterizada pela múltipla 
escolha, ou seja, foi permitida a marcação de mais de uma opção. 
Complementarmente, na questão seguinte foi solicitado que cada estudante 
descrevesse seus principais interesses dentro do curso. Ao delimitar e oferecer estas 
três opções para os entrevistados buscamos evitar uma possível confusão de termos e 
nomenclaturas, sem no entanto eliminar a existência de outras opções, através do 
campo “Outro” e da possibilidade de descrever os interesses de maneira mais 
completa na segunda questão. 
Seguem abaixo os dados primários das escolhas apontadas pelos 




Número de interessados 
% em relação ao total de 









18 26 62 % 70,3 % 
Acompanhamento 19 13 65,5 % 35,1 % 
Improvisação 13 12 44,8 % 32,4 % 
Outro* 13 3 44,8 % 8,1 % 




A opção “outros, entre alunos, ex-alunos e vestibulandos, apontou os 
seguintes interesses: 
*Outros: Número de interessados 
Composição 6 
Arranjo para violão 6 
Música de uma maneira mais ampla, além do 
instrumento 
4 
Violão erudito 1 
Canção 1 
Tabela 3 – Principais interesses (outros) 
O quadro a seguir mostra a multiplicidade de interesses, ou seja, quantos 
entrevistados citaram mais de um interesse: 
 
Número de interesses 
Número de entrevistados 
% em relação ao total de 







Apenas um interesse 12 26 33 % 70,3 % 
Dois interesses 11 6 30,5 % 16,2 % 
Três interesses ou mais 13 5 36,5% 13,5 % 
Tabela 4 – Multiplicidade de interesses dos entrevistados 
 
Do total de alunos e ex-alunos entrevistados, mais de 2/3 demonstraram 
interesse em mais de um assunto. Dos 33% que demonstraram interesse inicial em 
apenas um assunto, a proporção é de 25% para violão solista, 25% para 
acompanhamento e os 50% restantes para outros assuntos. Os vestibulandos 
apontaram em sua maioria apenas um interesse, sendo que, entre os que apontaram 
apenas um interesse, 76,9% (20 citações) colocaram o violão popular solista como 
principal interesse que conduziu à procura do curso. Podemos constatar então um 




vestibular pela exigência de conhecimentos que vão além da execução solista no 
instrumento, como a leitura à primeira vista, de cifras e partitura, e a improvisação. 
Mais à frente veremos em detalhes a postura institucional do programa de curso e 
suas implicações em relação às expectativas dos alunos. 
Na segunda questão (onde cada entrevistado poderia descrever seus 
interesses dentro do curso de maneira mais completa), cada participante descreveu 
suas inclinações e expectativas em relação ao curso. Os alunos e ex-alunos, além de 
reforçar as respostas dadas (na opção “Outro”) na pergunta anterior, levantaram mais 
alguns assuntos: repertório; interpretação; harmonia e condução de vozes aplicada ao 
violão; leitura; ritmos populares; técnica; aspectos polifônicos do instrumento; 
transcrição e percepção; mercado de trabalho e gerenciamento de carreira. 
Entre os vestibulandos os assuntos mais citados nesta questão foram: 
aquisição de um conhecimento musical mais amplo; aperfeiçoamento instrumental; 
improvisação; harmonia; produção musical; composição/criação e prática coletiva. 
Ainda sobre a multiplicidade de interesses, se forem levados em conta os 
dados das duas questões em conjunto, o número de interessados em três ou mais 
tópicos sobe consideravelmente, como mostra o quadro abaixo. Portanto, podemos 
intuir que quando apresentada a questão de múltipla escolha alguns entrevistados 
elegeram aquele interesse que provavelmente lhes fosse mais relevante e ao 
descreverem seus interesses de forma mais completa apontaram também aqueles com 
um grau menor de relevância. 
Número de interesses 
Número de entrevistados 
% em relação ao total de 







Apenas um interesse 5 2 13,8 % 5,4 % 
Dois interesses 9 15 25 % 40,5 % 
Três interesses ou mais 22 20 61,1 % 54 % 
Tabela 5 – Multiplicidade de interesses unindo as duas questões 
 
Aos alunos e ex-alunos foi perguntado sobre a maneira como deveriam ser 




Abordagens citadas Número de vezes 
a. Abordagem prática e/ou baseada no repertório 10 
b. De forma sistemática 3 
c. Ênfase na percepção (“tirar de ouvido”) 3 
d. Estudo da técnica pura  2 
e. Técnica como meio para executar 1 
f. Criação 1 
g. Atualidades 1 
Tabela 6 – Formas de abordagem citadas 
Esses resultados, até o momento, demonstram que os alunos que procuraram 
pelo curso de Música Popular com Habilitação em Violão possuem interesses 
variados. Por consequência, suas expectativas quanto aos conteúdos e suas 
abordagens também são múltiplas.   
 
3.1.2.2. Perfil histórico 
 
A fim de traçar um perfil mais claro de como os alunos chegam até o 
vestibular e consequentemente ao ensino superior em Música Popular, os 
entrevistados foram questionados sobre como foram seus estudos prévios e seu 
processo de formação musical. Para esta questão foram dadas 4 opções de resposta 
(Sozinho, Aulas Particulares, Escolas Particulares, Instituições públicas de ensino), 











Forma de estudo 
Número de vezes 
% em relação ao total de 








Aulas Particulares 27 20 75% 54 % 
Sozinho 15 12 41,66 % 32,4 % 
Instituições públicas de 
ensino 
8 6 22,22 % 16,2 % 
Escolas Particulares 5 5 13,88 % 13,5 % 
Outro – familiares e 
amigos 
1 0 2,77 % 0 % 
Outro – curso 
comunitário 
0 2 0 % 5,4 % 
Tabela 7 – Formas de estudo até o vestibular 
 
Aparentemente duas das opções chamam a atenção devido ao grande número 
de vezes que foram indicados: estudar sozinho e através de aulas particulares. 
Porém, entre os alunos e ex-alunos, quase a totalidade dos entrevistados que 
declararam terem estudado sozinhos também assinalaram pelo menos uma das outras 
opções. Este dado descarta, portanto, a existência de alunos que foram completamente 
autodidatas até o ingresso no curso neste grupo. Entre os vestibulandos o processo é 
similar, porém apesar de assinalarem apenas a opção “Sozinho”, grande parte dos 
entrevistados citou, na questão seguinte, que em algum momento de sua formação 
teve aulas particulares ou em grupo. 
A forma como esses estudantes se prepararam para o vestibular em Música 
Popular demonstra que a maioria deles teve contato individual e personalizado com 
um professor particular. Essa relação provavelmente é esperada durante o curso. 
Como descrito no capítulo 2.5, a noção de autodidatismo, ou do estudo 
“sozinho” como apontado no questionário, é bastante mais complexa do que as ideias 
popularmente a ele atreladas no senso comum como o inatismo, a ideia de “dom”, 




Na questão seguinte, os entrevistados relataram brevemente seu processo de 
aprendizagem precedente ao ingresso na universidade, onde foi possível destacar 
alguns pontos que marcam diferenças entre estes diferentes processos. Apontamos 
abaixo alguns processos diferentes demonstrados nas respostas a essa questão, onde é 
possível notar diversas semelhanças com os processos relatados por Green (2002) e 
discutidos no capítulo anterior: 
a. Estudou inicialmente de maneira informal e sem acesso a teoria 
musical. 
b. Influência de pais, familiares e amigos no processo de aprendizagem 
c. Apresentou curiosidade ou necessidade em relação ao aprendizado 
formal, buscando esse tipo de aprendizado posteriormente.  
d. Relatou importância de aprendizado no contato com outros músicos  e 
na troca de experiências. 
e. Mudou de instrumentos e interesses musicais durante o trajeto de seu 
aprendizado. 
f. Aprendeu sozinho, por observação e/ou pela internet. Alguns também 
citaram a atividade “tirar de ouvido”. 
g. Entre os vestibulandos, alguns entrevistados citaram o 
desenvolvimento da apreciação musical como um “refinamento do 
gosto”. 
 
Para detalharmos esse perfil, foi perguntado quais músicos representam para 
os entrevistados suas maiores influências ou referências, pedindo que citassem quais 
















1 Baden Powell 22 13 
2 Raphael Rabello 20 10 
3 Marco Pereira 17 4 
4 Ulisses Rocha 13 2 
5 Paulo Bellinati 10 0 
6 Yamandú Costa 10 11 
7 Garoto 8 5 
8 Dino 7 cordas 7 0 
9 Guinga 6 5 
10 Lula Galvão 6 0 
11 João Bosco 5 0 
Tabela 8 – Principais influências/referencias 
 
No quadro acima estão listados apenas os dez nomes mais citados. Como 
correção é importante observar que os nomes de Heitor Villa-Lobos e Tom Jobim 
foram bastante citados (oito e cinco vezes cada um, respectivamente) entre os 
vestibulandos. É possível atribuir esse número grande de citações ao grande alcance 
da obra de ambos, que apesar de tocarem violão destacaram-se muito mais como 
compositores. Ademais, a maioria dos mais citados entre vestibulandos, alunos e ex-
alunos coincide, como mostrado no quadro. 
Entre os alunos e ex-alunos é possível notar que os três primeiros nomes do 
quadro acima (Baden Powell, Raphael Rabello e Marco Pereira) possuem grande 
vantagem em número de citações em relação aos outros. Outro fator relevante é o 
grande número de nomes citados como influência/referência musical apenas uma ou 




relacionada à multiplicidade de interesses do alunos. Esta multiplicidade também se 
demonstra nos artistas tidos como referência. 
A fim de entender melhor como os estudantes são influenciados separamos 
os nomes citados como influências/referências em seis diferentes grupos de acordo 
com as principais atividades exercidas por estes. Trata-se de uma classificação 
complexa, pois muitos dos artistas citados têm constante atividade em mais de uma 
das categorias. Porém, para esta classificação foi levada em consideração a atividade 
mais relevante e representativa na obra e carreira de cada artista. Podemos citar 
alguns exemplos: Raphael Rabello foi classificado como solista-popular por sua 
contribuição como intérprete e arranjador no âmbito do violão solo popular, apesar de 
o mesmo ter atuado com grande destaque em grupos de choro e acompanhando 
cantores da MPB; Ulisses Rocha atuou como acompanhador de cantores e tem a 
improvisação como parte importante de suas atividades, porém foram suas peças e 
arranjos para violão solo que o tornaram conhecido internacionalmente; Toquinho 
compôs peças para violão solo, porém são mais estudadas e tocadas as suas canções e 
é no âmbito da canção que o artista recebeu maior reconhecimento. Cabe aqui, com 
base nos parâmetros de classificação expostos acima, a ressalva ou observação de que 
os dois nomes mais citados (Baden Powell e Raphael Rabello) atuaram ao longo de 
suas carreiras ativamente em mais de uma função (especialmente como solistas e 
















Atividade / perfil 
Número de 
nomes citados 
Número de vezes que 
foram citados 
Nomes citados 
Solista-popular 15 152 
Baden Powell, Raphael 
Rabello, Marco Pereira, 
Ulisses Rocha, Paulo 
Bellinati, Yamandú Costa, 
Garoto, Dilermando Reis, 
Marcus Tardelli, Alessandro 
Penezzi, Zé Paulo Becker, 
Laurindo Almeida, Paulinho 
Nogueira, Guinga, Egberto 
Gismonti. 
Violonistas Eruditos 15 39 
Julian Bream, Fabio Zanon, 
Duo Assad, Paulo Martelli, 
Andrés Segóvia, John 
Williams, Manuel Barrueco, 
Duo Siqueira Lima, Duo 
Abreu, Douglas Lora, David 
Russell, Daniel Wolff, 
Brasil Guitar Duo, Ana 




Pat Metheny, Wolfgang 
Muthspiel, John Scofield, 
Bill Frisel, Joe Pass, Robert 
Fripp, Charles Lloyd, Lula 
Galvão, Chico Pinheiro, 
Alegre Correa, Romero 
Lubambo, Hélio Delmiro, 
Nelson Veras.  
Compositores-cantores 10 24 
Djavan, Caetano Veloso, 
João Gilberto, Dorival 
Caymmi, Gilberto Gil, Dori 
Caymmi, Joyce,  Toquinho, 




Dino 7 cordas, Maurício 
Carrilho, Marcelo 
Gonçalves, Luizinho 7 
cordas, Zé Barbeiro, 
Rogério Caetano, Meira,  
Carlinhos 7 cordas. 
Violonistas Flamencos 2 5 
Paco de Lucia, Vicente 
Amigo 







Se combinarmos as informações dos dois quadros 7 e 8 é possível notar que 
dos dez nomes citados no quadro 7 oito podem ser classificados como solistas-
populares e no quadro 8 este grupo acumula sozinho mais de 50% das citações totais.  
Poderíamos aqui ainda propor um exercício de associação dos grupos de 
classificação propostos acima para atingir a forma sintética das três funções do violão 
popular. Inicialmente podemos excluir os violonistas eruditos citados do cálculo final, 
a fim de nos mantermos dentro das três funções dentro do violão popular. Outra 
manobra necessária seria a classificação dos violonistas flamencos dentro de um dos 
grupos. Para tal podemos somá-los ao grupo dos solista-populares, visto que os dois 
violonistas flamencos citados têm grande produção como solistas dentro âmbito da 
música flamenca. Aglutinaremos os compositores-cantores aos acompanhadores 
samba-choro, unindo-os sob o título de acompanhadores.  
Observando o quadro abaixo podemos confirmar a preferência ou o maior 
alcance dos solistas em relação aos estudantes do violão popular. Um grupo de 
dezessete solistas foi citado quase o dobro de vezes que as outras duas funções juntas. 
No entanto, um leque maior de nomes foi citado menos vezes nas outras funções, o 
que demonstra uma menor concentração do interesse, ou um grau menor de 
hegemonia de alguns artistas, em relação ao grupo dos solistas. Podemos concluir que 
há, portanto, um pequeno grupo de solistas que influencia de maneira mais extensa e 
profunda os estudantes de violão popular, mas há em contrapartida um grande número 
de artistas que atuam como acompanhadores e improvisadores que concentram menos 
interessados cada um. 
 
Função Número de nomes 
citados 
Número de vezes 
que foram citados 
% em relação ao 
total de citações 
Solista 17 157 70,4 % 
Acompanhador 18 41 18,4 % 
Improvisador 13 25 11,2 % 









3.1.2.3. Expectativas profissionais 
 
Para auxiliar no entendimento das demandas do curso de violão popular, 
buscamos entender como os interessados neste curso planejam suas atividades 
profissionais, ou no caso dos ex-alunos como elas se concretizaram. 
As respostas a esta pergunta mostraram compatibilidade entre as expectativas 
de alunos, ex-alunos e vestibulandos. As principais atividades citadas foram a 
performance, educação musical, carreira acadêmica e produção musical. Abaixo 




Números de vezes que foi citada 
Ex-alunos Alunos Vestibulandos 
Performance 15 17 24 
Educação Musical 11 9 17 
Produção Musical / 
Músico de estúdio 5 6 
7 
Área Acadêmica 1 8 3 
Não sabem ou não 
responderam 0 1 
2 
Tabela 11 – Atividades profissionais 
 
O quadro a seguir mostra a multiplicidade de atividades profissionais, ou 











Número de atividades 
profissionais 







Apenas uma atividade  10 15 28,6 % 42,9 % 
Duas atividades 11 14 31,4 % 40 % 
Três atividades ou mais 14 6 40 % 17,1 % 
Tabela 12 – Multiplicidade de atividades profissionais 
 
Do total de alunos e ex-alunos entrevistados, mais de 2/3 (71,4%) 
demonstraram atuar (ou planejar sua atuação) em pelo menos duas atividades 
profissionais diferentes. Entre os vestibulandos mais da metade apontou para duas ou 
mais atividades. 
 
3.1.2.4. Considerações finais sobre o survey/questionário 
 
Através da análise do conteúdo das respostas e baseado nas principais 
inferências notadas acima podemos traçar um perfil médio dos alunos, ex-alunos e 
candidatos ao curso de violão popular. Em linhas gerais, estes entrevistados vêm de 
um histórico de aprendizado inicialmente informal e voltado à prática, seguido de 
aulas individuais com professores especializados, tanto em aulas particulares quanto 
em escolas. Também faz parte deste período que antecede a universidade o caráter 
autodidata relatado especialmente através da leitura de livros e métodos e do ato de 
reproduzir músicas tocadas nos discos (e na internet) – “tirar de ouvido”. As 
principais referências musicais destes entrevistados são os solistas, em especial Baden 
Powell, Raphael Rabello e Marco Pereira, porém foram citados ainda outros 60 
violonistas. 
Apesar deste perfil aparentemente unificador, os interesses destes alunos são 
bastante variados. Os interesses são distribuídos de maneira uniforme entre os três 
tópicos sugeridos como base no início da pesquisa (Violão Popular Solista, 
Improvisação e Acompanhamento). Além desses interesses foram sugeridos outros, 




parte dos entrevistados demonstrou interesse em mais de um tópico e mesmo entre os 
que apontaram apenas um interesse não foi possível notar nenhum consenso. Portanto, 
apesar de um histórico similar, os interesses apresentam-se de forma múltipla e 
dispersa entre os alunos, gerando consequentemente expectativas também múltiplas 
em relação ao conteúdo das aulas. 
Em relação à atividade profissional, a maioria dos entrevistados afirmou 
atuar (ou planejar sua atuação) em pelo menos duas atividades diferentes. As 
principais atividades citadas foram Performance, Educação Musical, Produção 
Musical e a Pesquisa Acadêmica. A principal atividade foi a performance, porém é 
possível observar que dentre as outras atividades há um crescente interesse na área 
acadêmica. Pode-se concluir que a atividade profissional do violonista popular 
também é múltipla, com ênfase na performance, mas com outras atividades 
complementares. 
Em resumo, podemos concluir que o perfil dos estudantes de violão popular 
é de um histórico de aprendizado inicialmente informal e voltado à prática, seguido de 
aulas individuais, mas alternado ou concomitante a períodos de caráter autodidata. As 
principais referências musicais destes entrevistados são os solistas-populares. Em 
relação ao curso, os interesses destes alunos são bastante variados e múltiplos. Em 
relação à atividade profissional a maioria dos entrevistados afirmou atuar (ou planejar 
sua atuação) em pelo menos duas atividades diferentes, em especial a Performance, a 
Educação Musical e a Produção, mas é possível notar um crescente interesse na 
pesquisa acadêmica. 
 
3.1.3. Análise de dois grupos de alunos – um detalhamento da procura por cursos 
de violão popular 
 
Com o intuito de complementar, confirmando ou questionando as 
informações produzidas através deste survey, realizamos também entrevistas com seis 
alunos, divididos em duas turmas diferentes do curso de Música Popular da 
UNICAMP. Para que as informações mantivessem um caráter ao mesmo tempo 
diverso e atualizado, entrevistamos, em abril de 2016, três alunos de cada uma das 
turmas de 2013 e 2012, cursando no momento da entrevista, terceiro e quarto anos do 
curso respectivamente. No ano de 2012 ingressaram Aluno A, Aluno B e Aluno C, já 




dois grupos guardam semelhanças e diferenças entre si. Optamos por esses alunos, ao 
invés dos alunos dos primeiros anos, para podermos ter uma visão mais amadurecida 
e profunda dos processos, tentando retratar, também, seu desenvolvimento ao longo 
do curso.  
A entrevista foi realizada individualmente e com caráter semiestruturado, 
dividida em quatro questões iniciais. As perguntas buscavam esclarecer os mesmos 
pontos do questionário, porém agora com a possibilidade de o aluno detalhar e 
aprofundar o relato sobre seus principais interesses, seu histórico de estudo e 
aprendizado musical e suas aspirações profissionais. Também foi incluída na 
entrevista uma questão pedindo para que os entrevistados posicionassem seu trabalho 
artístico dentro de uma das três funções do violão popular, a fim de observarmos suas 
posturas em relação a esse sistema de classificação e aos desdobramentos por ele 
gerados. 
 
3.1.3.1. A procura pelo curso superior em música e os principais interesses 
 
A primeira questão perguntava aos entrevistados quais foram os principais 
interesses que os levaram a procurar um curso superior em Música Popular com 
habilitação em violão. Imaginávamos que as respostas tenderiam apenas aos 
conteúdos musicais e ao desenvolvimento artístico individual. Porém, neste ponto nos 
deparamos também com respostas de ordem prática e estrutural como veremos. 
Alguns entrevistados levantaram como elemento fundamental para sua 
procura por um curso superior a necessidade dentro da família e círculos sociais. 
Aluno D, ao se referir aos cursos superiores e a naturalidade com que as pessoas 
buscam o ensino superior em sua família, afirmou que:  
Aluno D – “(...) era uma coisa que na minha criação já era natural, as 
pessoas fazem a escola e vão pra faculdade fazer alguma coisa.”  
Aluno F, de forma similar, apresenta também o caráter familiar:  
Aluno F - “E tinha acabado de me formar e precisava de uma graduação, 
por conta da demanda da família e também profissionalmente eu acho 
importante.” 
O último trecho desta citação que atribui o caráter da profissionalização ao 
ensino superior também foi citado por Aluno B, que inclui a importância do título de 
bacharel, representado pelo diploma:  
Aluno B - “Eu pensava em ter um tempo pra estudar, porque estando aqui 





Outro ponto relevante citado por Aluno B, e por Aluno A, tem a ver com a 
proximidade física da Universidade e sua escolha por ela, sendo a única no estado a 
oferecer tal opção de curso:  
Aluno B - “Bom, eu vim pra Unicamp porque era o único lugar aqui em 
São Paulo das públicas que tinha música popular.” 
Aluno A: “A única graduação que se encaixava pra mim era o violão 
popular, eu sabia que tinha Unicamp e prestei”.  
Destaca-se nestes discursos também o fato de ser uma universidade pública, 
já que existem no estado algumas opções de faculdades particulares de música que 
incluem o violão e a música popular, mas encontram-se, muitas vezes, fora do alcance 
econômico dos estudantes e suas famílias. 
Aluno C aponta que: 
Aluno C - “imaginava o curso como um lugar em que eu pudesse ter 
acesso às informações que eu queria”.  
De forma similar, Aluno F e Aluno B também colocavam a universidade 
como um local onde poderiam continuar a desenvolver o aprendizado que já vinham 
tendo fora dela. Aluno B afirma que: 
Aluno B - “quando eu vim pra cá [UNICAMP] eu já estava mais ou menos 
com esse foco, querendo aprofundar o que eu já estava fazendo”. 
Em relação aos conteúdos, o resultado das entrevistas é próximo ao do 
questionário anterior. Os interesses se dividem de forma quase uniforme entre o 
acompanhamento, a improvisação e o violão solo. Aluno E, Aluno F e Aluno C 
apontam para os três elementos como primordiais entre seus interesses. Aluno B tinha 
como principais interesses o estudo da improvisação e do acompanhamento. Aluno A 
disse que foi o violão solo que o levou a procurar a universidade, apesar de em sua 
formação sempre ter atuado mais como acompanhador e imaginar que o curso 
superior trataria principalmente da improvisação e o do approach jazzístico.  
Cabe aqui uma citação mais longa de seu depoimento, um relato que pode 
ser considerado típico por tratar da desinformação e da confusão entre os cursos 
livres/técnicos, o sistema conservatorial e a universidade: 
Aluno A – “Eu não fazia a mínima ideia de como seria o curso. Eu achava 
que chegaria na universidade e seria um conservatório. Porque o contato de 
músicos que eu tinha, que eu tocava na noite, eles faziam EMESP ou 
Tatuí. E é aquele esquema de conservatório, o professor te dá a partitura e 
até a próxima aula. Eu achava que seria assim. Muita coisa pra mostrar, 
uma carga grande. Improvisação, jazz e comping. Eu não estava 
procurando isso, mas era isso que eu imaginava. Eu queria mesmo era 
tocar as peças. Antes de entrar fui conhecendo mais violonistas, Marco 




Aluno E, que parecia conhecer melhor o terreno onde se aventurava ao 
prestar o vestibular, aponta o caráter eclético e a liberdade do violão popular como 
principal fator que o conduziu até o bacharelado:  
Aluno E - “Primeiro, eu acho que a liberdade do universo popular, pelo 
fato de o violão popular ser muito eclético, abranger uma área de 
conhecimento de gênero muito grande. Acho que esse foi o fator 
principal.” 
Quando questionados sobre qual função representa melhor sua atividade 
artística todos os entrevistados apontaram mais de uma. Na verdade, apenas Aluno F 
selecionou duas atividades como principais (acompanhamento e solo) e os outros 
cinco entrevistados citaram as três funções.  
 
Aluno B - “Eu acho que eu não vou acabar virando um solista, mas eu 
quero ter as minhas coisas de violão solo. Eu busco trabalhar nas três 
funções. Se fosse pra escolher uma talvez... é difícil escolher, não sei...”.  
Aluno E - “O diferencial do violão popular é justamente conseguir 
abranger essas três frentes, eu acho que é indissociável um do outro. Para 
mim eles estão sempre juntos.”.  
Aluno C – “Eu não sei dizer ao certo. Mas eu acho que o interesse é quase 
igual nas três, não sei se tem um que é mais. Já tive mais interesse em uma 
área que outra, durante o estudo, tem tempos que eu tudo mais uma coisa, 
tempos que estudo mais outra. Porque eu vejo que as três fazem parte da 
tradição, pelo menos do violão brasileiro. O músico acompanhar, tocar 
solo e improvisar também.” 
De forma geral, além de apontar características importantes em relação ao 
interesse pelo curso como: a) necessidade “natural” de uma graduação; b) a 
UNICAMP tratar-se da única opção de curso superior público dentro do estado de São 
Paulo; c) a importância profissional de obter um diploma superior; d) a universidade 
como local de acesso a informações e ideal para continuar a desenvolver suas 
habilidades; os alunos demonstraram interesses múltiplos e divididos entre as três 
funções do violão. Os interesses variados e amplos confirmam as informações obtidas 
através do survey e nos dão maior profundidade de conhecimento sobre o que os 
alunos buscam no curso de bacharelado Música Popular com habilitação em violão.  
 
3.1.3.2. Da escola à universidade – os processos de formação típicos 
 
O perfil histórico dos entrevistados coincide em alguns fatores e permite 
gerar um perfil médio ou que poderia ser chamado de predominante neste grupo. 
Questionamos como foi seu aprendizado e estudo musical até o ingresso na 




refere a uma grande concentração de aulas particulares e o estudo informal em algum 
momento do aprendizado.  
Como forma de iniciação ao instrumento, e mesmo ao estudo da música, três 
dos entrevistados contaram ter tido suas primeiras aulas de violão na escola, como 
uma atividade complementar. Normalmente aulas em grupo, ministradas por pais de 
outros alunos ou um professor de instrumento ou musicalização infantil. Aluno D fala 
sobre a curiosidade e as aulas de violão como uma atividade coletiva:  
Aluno D – “Eu comecei com 11 anos na escola. Tinha um professor lá, na 
escola que eu dou aula hoje, com a mesma proposta que eu tenho hoje. 
Todo mundo começou a fazer, todos os meus amigos e eu comecei pra ver 
como era. Só que eu continuei e o pessoal foi saindo. Eu não pensava em 
parar. Eu fiz aula com esse professor quase cinco anos.” 
Aluno F afirma que as aulas de música tinham um caráter ainda bastante 
lúdico onde não havia nenhum momento de estudo ou prática fora das aulas:  
Aluno F – “No começo meu envolvimento com o instrumento fora das 
aulas era zero. Eu ia pra aula e nem imaginava a possibilidade de estudar. 
Não é por conta de desejo, eu não pensava que isso era possível, estudar 
fora do período de aulas. Era tipo uma aula de futebol, natação, outra 
atividade...” 
Aluno C conta que seu primeiro contato com a música foi através de aulas de 
piano na infância, mas que não duraram muito tempo. Outro fator importante para ele 
é a presença de muitos músicos na família, tanto profissionais como amadores. Aluno 
A relata que seu aprendizado inicial foi através de revistas e da internet, tirando as 
músicas de ouvido: 
Aluno A – “Eu comecei tocando violão sozinho, vendo vídeo no youtube e 
comecei a ver que eu tinha o ouvido bom e comecei a tirar aquelas 
músicas, tudo bolachão ainda, Jota Quest, Jack Johnson, esse pop mais 
industrial. E depois de um tempo eu conseguia tirar essas coisas de ouvido. 
Tirava nas revistas e nos sites também.” 
 
De forma similar ao relatado por Aluno A, Aluno B e Aluno C também 
descreveram períodos de desenvolvimento sem professor durante a adolescência. 
Ambos os processos culminaram em aulas particulares a fim de desenvolver as 
lacunas do período.  
Aluno C - “comecei a tocar rock na adoslescência, tocava de ouvido até 
que com 16 anos eu fui ter aulas com o Ricky Furlani”.  
Aluno B relata de forma mais completa esse trajeto até o primeiro professor 
particular: 
Aluno B – “Fiz um ano de aula de violão na escola, bem básico, eu devia 
ter uns 11 anos. Disso até os 16 eu fiquei tocando rock sozinho. Nunca tive 




às vezes me forçava a tirar de ouvido, mas não conseguia muito. Era difícil 
pra mim. Fiquei esse tempo sozinho. Com 16 anos eu estava mais 
empolgado em querer estudar, vi uma amiga minha estudando aquele livro 
do Henrique Pinto, eu nem sabia o que era, mas achei legal. Tinha pego 
um livro de partitura, do Mario Mascarenhas, só que eu estava sem foco. 
Eu vi que ela estava tendo aulas e fui ter aula com o mesmo professor.” 
Todos os entrevistados relataram a presença de aulas particulares de violão 
em algum momento de sua formação, sejam elas com professores independentes ou 
em escolas de música. Outro fator que chama a atenção é que dos seis entrevistados 
quatro passaram por instituições de ensino musical públicas como a Escola de Música 
do Estado de São Paulo – Tom Jobim (EMESP) e o Conservatório de Tatuí 
(CDMCC). Pode-se inferir em primeira instância que a colocação de tais alunos no 
ensino superior seja facilitada por seu estudo formal prévio que facilitou o acesso 
através de concurso vestibular.  
Alguns alunos fizeram críticas ao modelo conservatorial, em especial ao 
modelo fechado de ensino e a falta de liberdade por parte do aluno. Aluno D faz um 
comparativo entre o ensino no conservatório e na universidade e a forma como esses 
tipos de ensino afetaram seu aprendizado: 
Aluno D – “A grosso modo, você tem que seguir um monte de coisas que 
já estão pré-estabelecidas a anos e se você não tiver capacidade de seguir 
essas coisas você está incapacitado para continuar sendo aluno do 
conservatório. Eu era muito novo na época e não sabia muito bem lidar 
com isso, isso gerava muita pressão em cima de mim, muita tensão, muita 
cobrança. E na Unicamp eu vim buscando achar mesmo o meu lugar, 
porque, querendo ou não, aqui a gente tem mais liberdade pra fazer as 
coisas e tem mais liberdade pra descobrir qual o nosso caminho na música. 
Independentemente do curso, a gente tem essa liberdade de achar o que a 
gente quer. Lá não, lá eu tinha que fazer de tudo, todos os estilos. E talvez 
eu saísse de lá sem saber qual era a minha, mas sabendo fazer de tudo. Eu 
não tinha muita ideia dos conteúdos que eu queria estudar na universidade. 
Lá no conservatório eu aprendia aquilo que me era passado, eu estava num 
lugar bom e sabia que o que fosse passado pra mim eu estava em boas 
mãos, então eu só acompanhava as ideias. Entrando aqui o processo 
mudou um pouco e agora está mudando de novo. Porque antes eu queria 
fazer só o que eu queria mesmo, então eu não queria tocar jazz, tocar isso 
ou aquilo. Agora eu já vejo, que uma vez encontrado o que a gente gosta, 
isso não exclui a gente de estudar outras coisas. Somando ferramentas, 
mais consciente agora. Não estou mais estudando porque eu tenho que 
mostrar algo na aula.” 
 
Aluno F confirma o relato acima e destaca o foco do ensino centrado no jazz, 
sem muita abertura para outros gêneros ou estilos:  
Aluno F – “Porque no primeiro dia que eu cheguei na EMESP não me 
deram opção – o que você quer estudar? – ninguém me perguntou isso. 
Pegaram três partituras de jazz, me deram e disseram: Decora e pronto! 




No curso universitário eu senti que foi mais aberto, isso foi ótimo pra 
mim.” 
Podemos ressaltar ainda nos relatos sobre os processos de aprendizagem as 
atividades coletivas, tanto escolares, como aulas de prática em grupo, como as não-
escolares como a formação de bandas e conjuntos. Também merecem destaque os 
relatos dos aprendizados por cópia de ouvido, a presença de colegas-parceiros de 
aprendizagem (GREEN, 2002) e o uso da internet como ferramenta. 
Em resumo, os alunos entrevistados iniciaram seu estudo de maneira 
informal em casa ou na escola e depois de um período autodidata procuraram aulas 
particulares. Posteriormente, encontraram nas escolas públicas de ensino musical livre 
ou de nível técnico-conservatorial um local para desenvolver-se até o ingresso na 
universidade.  
 
3.1.3.3. A trajetória dentro do curso 
 
Durante o curso, os relatos são menos homogêneos. Aparentemente cada 
aluno seguiu seu próprio caminho, encontrando vantagens e desvantagens no 
ambiente universitário. Destacam-se algumas situações comuns como a ampliação 
dos conhecimentos de base, o desenvolvimento da técnica e da sonoridade, a 
experiência coletiva da universidade, o desenvolvimento de uma personalidade 
musical própria, a mudança de foco nos estudos e interesses durante o curso e a crítica 
à falta de atividades musicais práticas dentro do curso. 
Aluno D destaca que o conjunto de disciplinas obrigatórias lhe causaram 
certo medo, por sua amplitude e extensão, mas que no terceiro ano ele começou “a 
entender que era a hora para começar a usar” esses conhecimentos. Ele começou se 
esforçando em desenvolver uma boa percepção, principalmente harmônica, mas 
achava que a grande quantidade de conteúdos e sua imaturidade ainda não permitiam 
que ele aproveitasse o curso da forma adequada. Outro ponto que o fez estudar 
durante os primeiros anos do curso foi aprimorar sua sonoridade no violão. 
Aluno F mudou bastante o foco de seus estudos durante a graduação. 
Ingressou no curso interessado principalmente no jazz, mas mudou o foco ao longo 
dos dois primeiros anos, como relata a seguir: 
Aluno F – “Eu entrei na Unicamp querendo estudar jazz, minha primeira 
prática instrumental foi de jazz. Ao longo do semestre eu fui pensando em 
várias coisas em relação ao jazz, tanto em como ele funciona no Brasil e 




música instrumental americana. Culturalmente, os Estados Unidos 
dominando tanto o mercado da música pop quanto da música instrumental. 
E eu não conseguia ver a influência do jazz, não só no Brasil como no 
mundo, como uma forma de imperialismo americano. Porque no Japão a 
principal música instrumental é o jazz? No Brasil também... No começo eu 
peguei bastante peças com o Ulisses e comecei a estudar choro depois do 
festival de Ourinhos, que eu entrei em contato com o Penezzi, Alexandre 
Ribeiro. Eu fiquei fascinado por essa cultura tradicional brasileira e achei 
que isso fazia sentido pra mim tanto do ponto de vista político, de perdurar 
uma cultura, quanto do ponto de vista pessoal, daquilo que eu gostava.” 
Aluno E relata um processo contínuo de auto-avaliação e busca de ampliação 
de conhecimentos a fim de suprir suas principais lacunas de aprendizagem nos 
primeiros anos do curso. Ele conta que nos últimos tempos vem direcionando seus 
estudos junto com o professor para o desenvolvimento de suas particularidades e sua 
personalidade musical. Aluno E também ressalta a importância da troca de 
experiência com os colegas dentro do curso:  
Aluno E – “Nesse processo eu ia me auto-avaliando e sempre com a ajuda 
do professor também. E a experiência coletiva na Unicamp é muito 
favorável nesse sentido, porque por estar em contato com muita gente você 
acaba descobrindo o que você pode melhorar, roubar aqui e ali, através dos 
colegas. Acho isso super importante.” 
 
Aluno A traçou um plano de priorizar as peças solo em seu estudo durante os 
dois primeiros anos. Depois de tocar peças que o desafiavam bastante tecnicamente 
resolveu voltar seus estudos mais para o jazz e a improvisação. Ele conta que via com 
certo preconceito e como uma imposição o estudo jazzístico: 
Aluno A – “a partir do ano passado, terceiro ano, eu comecei a voltar mais 
pro jazz. Porque a ideia que eu tinha, desde quando eu cheguei e comecei a 
ver, eu sempre achei muito imposto, me dava um certo preconceito. Eu não 
sabia nem porque. A obrigação de improvisar, de tocar assim, ou assim. E 
foi passando o tempo e eu não procurei estudar isso, mas eu fui vendo que 
é preciso na carreira do música ter isso na mão. Foram alguns shows e 
tinha que improvisar. Muito mais como uma ferramenta profissional. Mas 
o engraçado é que eu estou gostando, estou estudando bastante. Muito do 
preconceito já caiu.” 
Aluno B manteve-se estudando no bacharelado os assuntos que já vinha 
trabalhando antes de ingressar, quando cursava EMESP. Durante a graduação ele 
ingressou para tocar em um musical e declara que esta foi a experiência mais 
transformadora e desafiadora no período. Em relação ao curso ele sentiu falta de mais 
atividades práticas, da variedade de professores de instrumento e de grupos 
institucionais, como a big band que participou na EMESP: 
Aluno B – “Eu vejo que aqui você não está em música o tempo inteiro. A 
gente toca muito pouco, a gente vai pra faculdade pra falar de música, mas 
mais as aulas teóricas. Isso te tira um pouco do negócio que é praticar o 




professores diferentes em cinco anos. Com cada um eu vi uma abordagem 
diferente, cada um tinha um jeito de dar aula. Hoje eu entendo que não tem 
como ter vários professores aqui, mas o fato de ter só um professor de 
violão eu achei estranho, eu vejo o ganho que é ter vários professores. 
Outra coisa positiva lá era a Big Band, no último ano eu toquei no grupo, a 
gente tocou pouco, mas já valeu muito a pena.” 
Aluno C também mudou o foco de seus estudos ao longo do curso. Ele conta 
que no início estava mais interessado em desenvolver a técnica instrumental, tornando 
o estudo, segundo ele, “mais violonístico e menos musical”. A partir do terceiro ano 
ele buscou desenvolver-se musicalmente em outras áreas, em especial a percepção e a 
análise, sem deixar de aplicar esses estudos ao instrumento. 
 
3.1.3.4. Atividade profissional 
 
As respostas a essas perguntas também mantiveram a proporção apontada 
através do questionário. As atividades mais citadas entre os entrevistados foram a 
performance e as aulas. Aluno F e Aluno C disseram ainda não saber como vão atuar 
dentro do mercado. Aluno F pretende continuar estudando e se desenvolvendo para no 
futuro constituir um trabalho autoral. Aluno C acredita que deve estudar mais para 
conseguir realizar artisticamente os trabalhos de seu interesse, mas tem consciência de 
que vai sair do curso e “ter que viver a vida”, segundo ele, dando aulas ou tocando 
“com quem quer que seja”.  
Aluno A e Aluno B separam as atividades profissionais em dois grupos, um 
para sua manutenção econômica, atrelado a trabalhos como tocar em eventos e dar 
aulas, e outro mais artístico, “um pouco mais arriscado” segundo Aluno A. Aluno B 
coloca o trabalho artístico no âmbito da satisfação pessoal, fora do mercado de 
trabalho, segundo ele “montar um grupo e tocar pelo prazer de tocar”. 
Aluno D também pensa em desenvolver um trabalho autoral e continuar 
dando aulas como faz atualmente. Pensa também em continuar estudando e se 
possível voltar ao Conservatório de Tatuí para aproveitar melhor o ensino do que em 
sua primeira passagem. 
Aluno E declarou preocupar-se em desenvolver a capacidade de atuar em 
diversas atividades, para assim não depender unicamente de um ou outro trabalho 
para manter-se financeiramente:  
Aluno E - “Uma das preocupações mais fortes é em conseguir juntar uma 
quantidade de know-how grande pra não depender só de um trabalho 





Podemos observar portanto que as aspirações profissionais dos alunos 
entrevistados são múltiplas, ou seja, concentram-se em mais de uma atividade e têm 
como principais expectativas a atuação performática, em sua maioria de trabalhos 
autorais, e a atividade pedagógica. Alguns ainda não têm clareza de como atuarão 




3.2. Um estudo sobre a oferta: as escolas, os programas e os professores 
 
3.2.1. Recorte e metodologia de análise 
 
Atualmente, de acordo com o Ministério da Educação (MEC), existem no 
Brasil 108 Instituições de Ensino Superior (IES) que oferecem cursos superiores em 
música entre bacharelados, licenciaturas e cursos sequenciais presenciais ou a 
distância, das quais 59 IES são públicas e 49 privadas40. Dentre estas IES, 100 
oferecem cursos de licenciatura em música e 48 oferecem bacharelado, sendo que 
algumas oferecem apenas uma das opções e outras oferecem as duas. Dentre os cursos 
superiores em música oferecidos em universidades públicas há apenas nove 
oficialmente voltados ao estudo da Música Popular, são eles: os bacharelados em 
Música Popular da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), Universidade 
Federal da Bahia (UFBA), Universidade Estadual do Paraná (UNESPAR/FAP), 
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), Universidade Federal de 
Pelotas (UFPel) e Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG); o bacharelado em 
Música Popular Brasileira – Arranjo da Universidade Federal do Rio de Janeiro 
(UNIRIO); bacharelado em Música Popular – Saxofone da Universidade Estadual do 
Ceará (UECE); e o curso sequencial em Música Popular da Universidade Federal da 
Paraíba (UFPB). 
A fim de analisarmos a oferta de cursos de Violão Popular no contexto 
universitário no Brasil, buscamos, com base nas informações acima, aprofundar nossa 
pesquisa nos cursos onde há a disciplina de instrumento “Violão” com ênfase na 
Música Popular. As IES consideradas foram, portanto: Universidade Estadual de 
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Campinas (UNICAMP), Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro 
(UNIRIO), Universidade Federal da Bahia (UFBA), Universidade Federal de Minas 
Gerais (UFMG), Faculdade de Artes do Paraná (FAP/UNESPAR). Em nossa 
pesquisa, surgiram também dois cursos onde há o estudo do violão popular de forma 
deliberada, dentro de bacharelados em Música, mas que não possuem em seus títulos 
ou currículos uma abordagem centrada apenas na música popular, foi o caso da 
Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF) e da Universidade da Integração Latino-
americana (UNILA). Foram deixados de fora deste estudo as IES onde não há 
bacharelado ou onde não há uma disciplina ou professor dedicados ao violão popular 
especificamente. 
  A UNICAMP é a pioneira neste âmbito no país, tendo sido a primeira 
universidade a disponibilizar o bacharelado em Música Popular, incluindo aulas de 
violão, desde 1989. Nove anos após isso, em 1998, foi criado o bacharelado em 
Música Popular Brasileira com ênfase em Arranjo, na UNIRIO. Cursos similares 
foram criados nos anos 2000, entre eles a UFBA,  UFMG e a FAP, que também 
oferecem o bacharelado em Música Popular com habilitação em 
instrumentos/performance com a possibilidade de escolha do violão. De forma mais 
ampla, a UFJF e a UNILA também incluem os estudos relacionados ao violão popular 
dentro de seu curso de Música, nas modalidades Violão e Práticas Interpretativas 
respectivamente. Nestes não há uma divisão entre os cursos de Música Popular e 
música erudita, mas, apesar de não constituírem um bacharelado em Música Popular, 
as atividades do violão popular são contempladas pelos professores. Houve inclusive, 
no caso da UNILA, a contratação de um professor exclusivo para o ensino de violão 
popular, complementarmente ao professor de violão erudito que já atuava na 
universidade. 
Para a análise destes cursos foram consideradas as seguintes fontes e 
documentos: a) planos de curso das disciplinas de instrumento, b) grade curricular, c) 
entrevista com os professores, d) editais de vestibular, e) currículo dos Professores. 
Além disso, outras fontes foram consideradas, como jornais, websites e publicações 
que revelem informações relevantes a respeito do curso.  
A partir destas fontes, e de uma observação prévia dos dados, foram 
estabelecidos os parâmetros a serem analisados. São eles: 1) Perfil e Histórico do 
curso; 2) Estrutura curricular; 3) Metodologia de ensino; 4) Conteúdos programáticos; 




Perfil do Professor. Por fim, através da análise desses parâmetros buscamos entender 
como o curso foi planejado e estruturado, como ele é executado na prática e também 
suas relações internas (com outras disciplinas e cursos na universidade) e externas 
(com outras universidades e cursos e como o violão popular é entendido em cada 
contexto). 
Na análise do parâmetro denominado Perfil e Histórico do curso buscamos 
entender, em relação ao perfil, quais as características principais e como esse curso foi 
criado, observando se há escolha de modalidades ou instrumento específico no 
ingresso ou no decorrer do curso. Buscamos saber ainda qual a duração do mesmo e 
quais as exigências de créditos para sua conclusão. Analisamos se trata-se de curso 
isolado ou se há integração com outros cursos no departamento. Em relação ao 
histórico do curso, buscamos saber quais foram os fatores motivadores para a criação 
do mesmo, quais foram as características predominantes em sua estruturação e, se 
possível, como ele foi sendo alterado ao longo do tempo. 
Ao analisarmos a Estrutura Curricular atentamos para a relação da 
disciplina de instrumento com as outras disciplinas do curso como um todo,  
buscando saber se a disciplina é obrigatória ou eletiva, quantos semestres ela é 
oferecida, se há pré-requisitos para cursá-la e quantos créditos ela proporciona se 
cumprida. Ao observarmos as outras disciplinas pudemos fazer uma análise 
comparativa entre os programas das universidades a fim de encontrar similitudes e 
singularidades que corroborem ou não com os propósitos dos cursos de violão 
oferecidos. 
Através das entrevistas e dos planos de curso pudemos obter informações a 
respeito do tipo de Aula e Metodologia aplicados, quais os principais Conteúdos 
Programáticos, qual o Repertório abordado (incluem-se aqui referências a gêneros, 
estilos e linguagens) e se é possível classificar o curso em uma das Funções 
estabelecidas no primeiro capítulo desta tese. Ao analisarmos a Metodologia 
buscamos detalhar os processos de ensino-aprendizagem e os conceitos e escolhas 
expostos pelos professores. Nos Conteúdos Programáticos verificamos se há um 
plano de curso fixo, como é feita a seleção dos conteúdos, como estes são organizados 
ao longo do curso e se há a preferência por um gênero, o que diretamente já se 
conecta com as observações sobre a existência de um Repertório, um gênero ou um 
eixo estilístico sobre o qual o curso se consolida. Em relação à Aula procuramos 




alunos por turma e de aulas, e de caráter pedagógico, como a dinâmica das aulas e o 
processo de avaliação. Complementarmente, analisamos o perfil artístico do Professor 
a fim de entender sua influência pessoal e como sua atividade artística se relaciona 
com a estruturação, os processos e conceitos do curso. 
Por fim, analisamos as formas de ingresso e os editais de vestibular, através 
dos quais buscamos saber como se organiza o processo seletivo como um todo, o que 
é exigido nas provas de conhecimentos específicos, quais as indicações bibliográficas 
e qual o perfil de aluno esperado.  
Antes de adentrarmos a descrição dos cursos cabe ainda um comentário 
acerca da volatilidade dos cursos aqui expostos. Temos ciência de que tais descrições 
são apenas um recorte da realidade da oferta, sem levar em consideração as 
implicações da prática diária e as alterações constantes geradas por motivos variados 
que vão desde mudanças nas condições físicas das instituições até a intervenção direta 
dos estudantes no que e como é ofertado pelos professores. Também cabe ressaltar 
que durante o período desta pesquisa dois cursos tiveram alterações consideráveis 
com a saída e entrada de novos professores, mas ainda assim procuramos manter a 
descrição a fim de expor o conceito e os principais ideais de cada uma das ofertas, 
como um retrato de um momento. Portanto, buscamos aqui expor como cada 
universidade e professor pretende ofertar os bacharelados que incluem o violão 
popular, de forma conceitual, institucional e oficial, não se tratando de uma avaliação 
ou retrato etnológico. 
 
3.2.2. Análise dos dados 
 
3.2.2.1 Universidade Estadual de Campinas – UNICAMP 
 
O curso de Música Popular da UNICAMP foi pioneiro no país e abriu 
caminho para a abertura de cursos similares em outras universidades brasileiras. Foi 
criado em 1989, mas já vinha sendo planejado desde 1986 com a formação do Grupo 
de Estudos da Música Popular, integrado por Ricardo Goldemberg, Valter Krausche, 
Paulo Pugliesi, Rafael dos Santos, Eduardo Andrade e Claudiney Carrasco, todos 
nomes importantes no desenvolvimento do curso de Música Popular e do Instituto de 
Artes da UNICAMP nos anos subsequentes. No Projeto de Criação do Curso de 




popular que contempla, além do desenvolvimento artístico do segmento, sua 
importância no âmbito mercadológico e o uso inovador das tecnologias. Desde o 
início, este curso apresenta um caráter de atuação variada e de amplo espectro que 
visava: 
(...) oferecer para os interessados os fundamentos e condições para 
exercerem o máximo de eficiência e criatividade a sua atividade de músico 
popular. Como solista, como arranjador, na gravação, nas trilhas sonoras, 
no jingle, na confecção do vídeo-clip, na pesquisa, na atividade 
pedagógica, surge uma especialidade: o músico popular. (UNICAMP, 
1986) 
Ainda considerando o projeto citado acima, pode-se destacar a existência de 
três objetivos principais, sendo eles: formar profissionais para o mercado da música 
popular, desenvolver nos alunos o interesse pela pesquisa e pela reflexão e atualizar o 
ensino de música na universidade. 
 Atualmente, o curso é constituído por habilitações em piano, guitarra, 
contrabaixo, voz, bateria, saxofone e violão, aceitando também outros instrumentos, 
mas sem a disponibilidade de professores específicos. Com duração de oito semestres, 
prorrogáveis até doze, para formar-se o aluno precisa cumprir um total de 174 
créditos, dos quais 38 são eletivos e os 136 restantes são obrigatórios, somando um 
total de 2610 horas (UNICAMP, 2016). Situado no campus principal da universidade, 
em Campinas/SP, o Instituto de Artes possui, além do curso de Música Popular, mais 
quatro graduações em música (Licenciatura, Instrumento, Composição e Regência) e 
outros cursos na área de artes e comunicação, sendo eles Dança, Artes Visuais, Artes 
Cênicas e Comunicação social – Midialogia. 
O catálogo de graduação de 2016 apresenta o seguinte perfil do profissional 
em Música Popular: 
Poderá atuar como instrumentista, arranjador, em atividades de vídeo, 
trilhas sonoras, produção e gravação de discos e pesquisa. Estará 
capacitado a avaliar tanto aspectos práticos como teóricos da atividade 
musical, com amplas possibilidades de criação no terreno da música 
popular. Poderá atuar como professor universitário. (UNICAMP, 2016) 
Trata-se de um curso que prima pela amplitude e diversidade de formações, 
onde o aluno é incentivado a explorar várias possibilidades dentro do âmbito da 
produção e reflexão da música popular, podendo atuar profissionalmente em 
diferentes frentes de trabalho. Além das disciplinas de instrumento, o aluno tem, 
dentro da estrutura curricular, como formação obrigatória disciplinas teóricas 




história e linguagem da música popular; disciplinas que envolvem produção musical e 
tecnologia; e uma disciplina (com seis semestres obrigatórios) de prática de conjunto. 
A disciplina de instrumento é obrigatória e tem duração total de oito 
semestres, sendo que cada semestre corresponde a três créditos. As aulas são 
semanais e têm duração de uma hora. Os alunos são divididos em duplas ou trios para 
as aulas. No início as divisões ocorrem de acordo com o ano de ingresso dos alunos, 
mas posteriormente elas passam a ser de acordo com os principais interesses e o nível 
técnico dos mesmos.  
O professor de violão do curso, desde sua fundação em 1989, é o violonista 
Ulisses Rocha. Sua produção artística é grande e intensa, contando com 10 álbuns 
como artista solo além de inúmeras participações em outros projetos como 
instrumentista, compositor, arranjador e produtor. Sua formação divide-se em três 
períodos principais: as aulas de violão na infância, até os 13 anos aproximadamente; a 
adolescência e o contato autodidata com o rock’n’roll; o período de aulas no CLAM 
(Centro Livre de Aprendizagem Musical) em São Paulo e o contato com a linguagem 
do jazz e os conteúdos teóricos como, por exemplo, a harmonia. Rocha aponta que o 
período das aulas de violão na infância, especialmente as aulas com o professor 
Antonio Manzione, foi um período importante de desenvolvimento da técnica 
violonística e de contato com o repertório clássico do instrumento. Posteriormente, 
durante a adolescência, ele desenvolveu, de forma autodidata, a percepção auditiva a 
fim de reproduzir os solos de guitarras dos clássicos do rock. O professor ainda 
destaca que nesse período conduzia o estudo do violão clássico e a guitarra 
paralelamente e sem o auxílio de um professor: 
Eu tive aula com o Manzione até os meus 13 anos, dos 10 aos 13. Ai ele 
foi pra Santos, ele conseguiu um emprego lá pra dar aulas em grupo e eu 
fiquei sem professor. Nesse período que eu fiquei sem professor, foi 
quando eu comecei a tocar guitarra. (...) Então dos 13 aos 16 anos eu só 
tirei música de ouvido, tocando guitarra. Então, eu tocava o violão 
clássico, tinha o repertório do violão clássico que eu conhecia e gostava de 
tocar e tocava guitarra de rock’n’roll. Eu ia fazendo os dois todos os dias, 
ao mesmo tempo. Passava o dia todo tirando música de ouvido, tirei tudo o 
que você pode imaginar do repertório de rock’n’roll pesado e progressivo 
da época. Talvez o período mais importante da minha vida tenha sido esse, 
porque foi quando eu peguei o meu ouvido relativo, eu peguei uma prática 
de tirar música que era uma coisa impressionante. Mas eu tinha uma 
prática melódica, não tinha harmônica. Porque eu não conseguia ouvir 
acordes, eu nunca tinha tocado harmonia. (ROCHA, 2014) 
Foi após esse período de intenso desenvolvimento da percepção melódica 




ser pioneira no ensino da música popular e em especial da linguagem jazzística e dos 
cursos de harmonia e improvisação. Lá, ainda muito jovem, passou a ser professor e 
entrou para o grupo D’Alma, com o qual apresentou-se pelo Brasil e em turnês 
internacionais, gravando dois discos: o primeiro em 1981 e o segundo em 1983. 
Rocha chegou à UNICAMP em 1989, ano de lançamento de seu segundo disco solo. 
O curso universitário de Música Popular era uma novidade no Brasil e ele foi 
convidado para ser o primeiro professor universitário de violão popular no país.  
Nesse momento Ulisses já possuía experiência com aulas particulares e no CLAM. 
Falando sobre esse início das aulas e da montagem do curso na UNICAMP, o 
professor afirma o seguinte: 
Inicialmente eu trouxe a bagagem que eu tinha do lado de fora, de aulas de 
música popular. Então, é mais ou menos o que eu faço hoje, só que hoje eu 
acho que eu tenho um nível de profundidade maior. Eu entendia que o 
aluno tinha que ler partitura, saber harmonia, saber teoria e saber 
improvisar. Tentei montar um curso em cima desses conceitos. Não mudou 
muito de lá pra cá, o que mudou foi a profundidade do conteúdo e a forma 
de dar as aulas. Eu fui me adaptando, fui melhorando algumas coisas, 
experimentando outras, mas a estrutura é basicamente a mesma. (ROCHA, 
2014) 
A metodologia de ensino se baseia no sistema tutorial no qual cada aluno 
recebe um tratamento individualizado mesmo nas aulas em duplas ou trios. A 
dinâmica das aulas tem como centro o desenvolvimento individual de cada aluno. Os 
alunos trazem amostras de seu trabalho e estudo, de sua experiência e suas dúvidas. O 
professor propõe exercícios, estudos e repertório baseado na experiência e na 
expectativa dos alunos. As aulas são centradas no desenvolvimento e no interesse dos 
alunos, porém o professor tem alguns conteúdos que considera fundamentais e que 
são transmitidos ao longo do curso. O curso tem um caráter bastante aberto, o que 
permite que cada aluno siga seu próprio caminho. O professor alega que o objetivo 
geral do curso é preparar, de forma ampla, o aluno para agir no mercado de trabalho. 
Os conteúdos programáticos selecionados são relacionados ao desenvolvimento da 
técnica solista no instrumento, a capacidade de harmonizar e improvisar e a leitura. 
Estes conteúdos, segundo o professor, relacionam-se diretamente com o mercado 
musical e seriam suficientes para a sobrevivência dentro deste mercado. 
Diria que técnica e repertório, essas coisas estão sempre associadas. A 
leitura, improvisação, harmonia e arranjo. Que estão ali juntas também. Eu 
acho que são as coisas que mantém um músico vivo. 
Porque? Porque é o que vai dar pra você a condição de sobreviver como 
músico profissional. Não como artista, mas como profissional. Eu sempre 
tive uma preocupação com essa questão profissional. O aluno tem que sair 




Como podemos observar através da entrevista, a preocupação com a 
atividade profissional dos alunos rege a escolha dos conteúdos do curso e apesar de 
haver um plano de ensino fixo, Ulisses afirma: 
Eu tenho um programa de tópicos que eu dou pra universidade, até dentro 
de uma questão burocrática, mas rarissimamente eu consigo cumprir 
aquele programa na ordem que eu proponho... rarissimamente... mas no 
final do curso a maioria do alunos cumpriu pelo menos setenta por cento 
daquele programa. (ROCHA, 2014b) 
O plano de ensino elaborado por Ulisses Rocha pode ser resumido em quatro 
itens principais, sendo eles: técnica, teoria aplicada, leitura e repertório. No subitem 
Técnica estão inclusos assuntos como posicionamento, arpejos de mão direita, 
independência, resistência, velocidade, padrões melódicos e exercícios psicomotores. 
Para Teoria Aplicada são trabalhados conteúdos como a digitação de intervalos, 
escalas e acordes, encadeamento de acordes, escalas, modos, pentatônicas, arpejos e 
harmonização em bloco (comping). O subitem Leitura resume-se a exercícios 
extraídos do livro Reading Studies for Guitar de William Leavitt. Por fim, o subitem 
Repertório trata da abordagem de peças solo para o instrumento, que incluem peças 
do repertório clássico de nível médio, peças do repertório brasileiro e composições e 
arranjos dos próprios alunos. 
A avaliação é feita de forma subjetiva pelo professor, observando o 
rendimento do aluno durante o semestre. Como parte fundamental da avaliação 
também é feito um recital onde os alunos tocam, habitualmente solo, as peças 
trabalhadas durante o semestre. 
Não há um repertório obrigatório ou gêneros e estilos fundamentais durante 
o curso. Porém, observa-se através do plano de ensino, que o estudo da improvisação 
e a sugestão de peças do repertório clássico e brasileiro apontam para uma abordagem 
que compreende o jazz, a música brasileira e o violão clássico como possibilidades 
pedagógicas. Durante o curso, como já descrito acima, o aluno pode escolher o 
repertório que irá trabalhar e o professor eventualmente sugere peças que considera 
interessante para desenvolver algum conteúdo ou habilidade. Por nossa experiência 
dentro curso, podemos afirmar que durante o seu decorrer são abordados gêneros de 
música brasileira, especialmente a bossa nova, o samba e o baião, além de temas de 





Para ingressar na Universidade o candidato tem que passar por um exame 
vestibular constituído de três fases: a primeira fase consiste de “uma única prova de 
Conhecimentos Gerais composta por 90 questões objetivas sobre as áreas do 
conhecimento desenvolvidas no ensino médio”; a segunda fase corresponde a provas 
compostas de questões dissertativas (Matemática, Física, Química, História, 
Geografia, Biologia, Língua Portuguesa e Literatura) e uma redação; já a terceira 
trata-se da prova de habilidades específicas em Música. São disponibilizadas no total 
20 vagas para o curso de Bacharelado em Música Popular, das quais 3 são para violão 
(UNICAMP, 2016b).  
As provas para ingresso nos cursos de Música, denominadas Habilidades 
Específicas consistem de duas etapas de avaliações presenciais. A primeira etapa é 
eliminatória e resume-se a uma prova de instrumento com banca em que o candidato 
tem que executar uma peça de confronto. No caso do violão popular a peça de 
confronto tem sido nos últimos anos Jorge do Fusa, de Aníbal Augusto Sardinha, em 
transcrição de Paulo Bellinati publicada pela editora GSP. Na segunda etapa há uma 
prova teórica escrita e outra prova de instrumento, agora com a exigência de uma peça 
solo de livre escolha e a demonstração de habilidades de leitura à primeira vista, 
melódica e de cifras, e improvisação. Para ambas as etapas, há dois critérios de 
avaliação: 
O primeiro avaliará o desenvolvimento técnico do instrumentista. Quando 
pertinente, será avaliado o dedilhado, a postura, o controle de arco, além da 
afinação, ritmo, articulação e fraseado, bem como fluidez em leitura e 
improvisação. O segundo critério está relacionado com o desenvolvimento 
interpretativo. Nesse tópico o candidato será avaliado quanto à maturidade 
interpretativa, fluidez e andamento da execução. Quanto a peça de livre 
escolha, a avaliação será dada em relação à adequação e a pertinência da 
peça à técnica do candidato. (UNICAMP, 2016c) 
A prova escrita da segunda etapa é constituída por três conjuntos de assuntos, 
sendo eles Estruturação e Harmonia (itens de teoria básica como compasso, ritmo, 
intervalo, etc., até as funções e progressões harmônicas), Percepção (que inclui 
identificação de intervalos, acordes, timbres e ritmos) e Apreciação Musical e História 
da Música (a apreciação de obras e estilos musicais em diferentes períodos 
históricos).  
Pode-se inferir a partir da análise dos documentos e da descrição apresentada 
acima que o curso de violão popular na Universidade Estadual de Campinas 
(UNICAMP) apresenta um caráter amplo e que permite grande liberdade de ação por 




professor em não seguir com rigor um plano de ensino, mas, ao contrário, levar em 
consideração sempre, como parte da dinâmica de curso, a experiência e o interesse 
dos alunos. Esse pode ser considerado um ponto positivo também do curso como um 
todo visto o grande número de disciplinas eletivas disponíveis e a possibilidade de 
interação com outros cursos, tanto de música quanto correlatos, durante a graduação. 
Por outro lado, essa abertura para o interesse dos alunos pressupõe um nível técnico e 
de maturidade mais elevado, no qual o aluno já possua certo domínio sobre o 
instrumento e conhecimento musical que já o permita atuar artisticamente.  
Levando em consideração as três funções básicas – acompanhador, 
improvisador e solista –  que o instrumento pode assumir dentro da designação violão 
popular brasileiro, é possível afirmar que o curso da UNICAMP se situa 
especialmente entre as funções de solista e improvisador, no entanto sem ignorar a 
função de acompanhador. Confirmam essa afirmação os conteúdos relacionados pelo 
professor em entrevista e no plano de ensino, além dos conteúdos requeridos 
previamente no teste de habilidades específicas do exame vestibular.  
Sobre a metodologia usada pode-se inferir ainda que ela é em sua maioria 
tradicional, pois, apesar de centrada no desenvolvimento do aluno, adota o sistema de 
ensino individualizado e que prima pelo solista, herança do ensino conservatorial da 
música de concerto europeia. O trabalho coletivo e o aprendizado informal com 
colegas de turma não é contemplado nessa metodologia. 
Ao analisarmos o processo de seleção do vestibular, podemos notar ainda 
que há uma priorização/hierarquização em relação aos tipos de conteúdos e 
habilidades que o aluno deve possuir para ingressar na graduação. Destaca-se a 
exigência de uma peça de confronto na primeira etapa eliminatória, que apesar de 
tornar o vestibular um pouco mais objetivo do ponto de vista da avaliação, preza pelo 
aluno que possui, em primeira instância, conhecimentos oriundos da escola e da 
estética erudita, como o domínio técnico e interpretativo ao violão solo. Tais 
habilidades podem estar diretamente relacionadas aos cursos tradicionais de violão 
erudito, já existentes em outras universidades quando da criação da graduação em 
questão. Outra hipótese plausível é que o perfil do curso, calcado nas escolhas de 
conteúdo do professor, valorize tais habilidades a ponto de torná-las pré-requisitos 
fundamentais ao ingresso. É somente na segunda etapa, esta apenas classificatória, 
que o aluno é exigido a apresentar habilidades próprias da música popular como a 




exigência semestral do estudo e apresentação de peças solo e à forte presença de 
conteúdos típicos do ensino do jazz, como o domínio da relação escala/acorde, o 
estudo da harmonia funcional e o estudo de padrões melódicos, mais uma vez 
confirma-se a inferência de que trata-se de um curso que forma o instrumentista para 
atuar especialmente como solista e improvisador. Cabe, no entanto, ressaltarmos que 
este perfil do formando não é exclusivo, ou seja, é um retrato da expectativa média 
sobre um aluno que passou por tais experiências. 
 
3.2.2.2 Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO 
 
A Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) foi criada em 
1969 como resultado da unificação de diferentes estabelecimentos de ensino superior, 
anteriormente vinculadas à Federação das Escolas Isoladas do Estado da Guanabara 
(FEFIEG). A UNIRIO é hoje composta por cinco centros acadêmicos, dentre eles o 
CLA (Centro de Letras e Artes) do qual fazem parte a Escola de Letras, a Escola de 
Teatro e o Instituto Villa-Lobos, dedicado aos cursos de música. Surgido 
anteriormente à criação da UNIRIO, em 1967, o Instituto Villa-Lobos é fruto do 
Conservatório Nacional de Canto Orfeônico (CNCO), que, fundado em 1942, havia 
sido idealizado pelo compositor Heitor Villa-Lobos para formar professores que 
seriam responsáveis pelo ensino introdutório de música. Com sua transformação para 
instituto os propósitos como instituição também mudam, sendo então dividido em 
duas áreas, a Escola de Educação Musical e o Centro de Pesquisas Musicais 
(VENTURA, 2005).  
Apesar da fundação do Instituto Villa-Lobos em 1967, o curso de Música 
Popular só foi criado mais de trinta anos depois, em 1998. Ventura (2005), afirma, 
porém, que apesar de não oficial, a música popular esteve presente nas práticas do 
Instituto desde sua fundação. O projeto pedagógico da Habilitação em Música 
Popular Brasileira, dentro do Bacharelado em Música desta universidade, elaborado e 
redigido por Elizabeth Travassos Lins, Haroldo Mauro Jr., Luis Ricardo Ventura, 
Roberto José Gnattali e Silvio Merhy, aponta três principios filosóficos centrais: a 
formação pessoal e humana do músico (em acordo com as premissas expressas no 
projeto pedagógico da própria UNIRIO); a preocupação, dentro do espaço acadêmico, 
com a música popular; e aliar o saber técnico às preocupações com a sociedade e a 




pedagógico visa promover a música popular brasileira, capacitando novos músicos a 
interagir com o legado histórico à luz das novas tecnologias: 
[…] promover o conhecimento e a transmissão de um vasto patrimônio 
cultural: as tradições musicais populares. Não se trata apenas de 
reconhecer seu valor histórico, mas também de habilitar novas gerações de 
músicos a ampliá-lo criativamente. Na medida também em que legitima no 
âmbito universitário um patrimônio cultural gerado por todas as camadas 
da população, o curso interfere de maneira positiva nos processos sociais 
que têm gerado, ao longo de séculos, a desqualificação das produções 
culturais e musicais dos setores mais desfavorecidos da sociedade 
brasileira. Ao mesmo tempo olha em direção ao futuro, às novas 
tecnologias de criação, transmissão e reprodução da música, preparando 
artistas habilitados a responder ao desafio da modernização sem 
desumanização, sem perda da qualidade estética e sem prejuízo da 
manutenção das identidades culturais. (UNIRIO, 2017) 
Ainda segundo o projeto pedagógico que serviu como base para a criação do 
Bacharelado em Música Popular Brasileira, a criação do curso se justificava também 
como um atendimento à grande demanda por parte dos alunos, que até aquele 
momento acabavam por cursar a licenciatura vendo em sua flexibilidade em relação 
ao repertório abordado nas aulas uma oportunidade de estudar música popular no 
ensino superior: 
Uma das justificativas mais relevantes para a implantação de um curso de 
MPB em nível de graduação é a grande demanda por uma prática 
pedagógica que não exclua o repertório popular. Até 1998, os alunos que 
tinham interesse em música popular ingressavam no curso de Licenciatura 
em Educação Artística - Habilitação em Música, do próprio Instituto Villa-
Lobos da Uni-Rio. Como este curso é conhecido pelo amplo leque de 
repertórios musicais que aborda, estudantes vocacionados para a música 
popular encontravam nele o caminho para realizar seu desejo de uma 
formação universitária sólida e compatível com sua prática. A criação do 
Bacharelado em MPB vem extinguir as tensões entre o interesse pela 
formação de professores de música - finalidade precípua da Licenciatura - 
e o interesse do músico popular. (UNIRIO, 2017) 
O projeto pedagógico do curso é permeado pelos princípios citados, em 
especial a preocupação com a formação humana dos estudantes. O perfil dos egressos 
do curso é descrito a partir de uma reflexão acerca da situação do mercado musical no 
momento de criação do curso: “O mercado da música popular no Brasil tem sido 
palco de processos de monopolização econômica e de homogeneização estética que se 
manifestam na concentração intensa de recursos em apenas alguns tipos de música, 
em detrimento de outros. (UNIRIO, 2017)”. Com base nesta afirmação o egresso é 
caracterizado como alguém capaz de “avaliar criticamente a situação da música e seu 
lugar como uma das principais instâncias da cultura brasileira”. Em resumo, é 





Quanto à formação acadêmica, o curso formará músicos competentes, 
preparados para o mercado de trabalho, mas acima de tudo formará artistas 
que possam contribuir para elevar o nível artístico da MPB. Músicos com 
conhecimento e técnica adquiridos durante o curso, aliados a uma 
consciência ética/estética, estarão conscientes da necessidade de reverter 
processos que conduzem à mediocridade artística. (UNIRIO, 2017) 
A UNIRIO oferece atualmente, além da Licenciatura em Música, o 
Bacharelado com as seguintes modalidades: Canto, Composição, Instrumentos, 
Regência e Música Popular Brasileira – Arranjo. O projeto pedagógico previa a 
disponibilização de duas áreas de interesses distintas dentro do curso de Música 
Popular (Arranjo Musical e Prática de Conjunto),  porém  apenas a primeira foi 
consolidada.  
A estrutura curricular da modalidade Música Popular Brasileira – Arranjo 
possui carga horária de 2520 horas que podem ser cumpridas num mínimo de oito 
semestres e máximo de quatorze semestres. Destas horas, 1590 horas são formadas 
por disciplinas obrigatórias, 300 horas por atividades complementares e outras 630 
horas por disciplinas optativas. As disciplinas obrigatórias podem ser divididas em 
dois grupos, aquelas que podem ser consideradas tradicionais como Harmonia, 
Percepção, História da Música, Análise Musical e Canto Coral, e aquelas voltadas ao 
estudo da música popular como Música e Indústria Cultural, História da MPB, 
Análise da Música Popular, Transcrição da Canção, Prática de Conjunto e Arranjo. As 
atividades complementares podem ser descritas como experiências não 
necessariamente acadêmicas ou obrigatórias, que permitem ao aluno ampliar as 
vivências que contribuam para o curso como a participação em eventos, produção 
artística e acadêmica, monitoria, estágios e experiências profissionais. As disciplinas 
optativas são divididas em cinco eixos (Fundamentação Pedagógica, Fundamentação 
Sócio-cultural, Estruturação e Criação Musical, Práticas Interpretativas e Articulação 
Teórico-Prática), sendo que o aluno deve cursar um número determinado de horas 
dentro de cada eixo.  
A disciplina de instrumento é uma das disciplinas optativas dentro do eixo de 
Práticas Interpretativas. Neste eixo o aluno deve cursar um mínimo obrigatório de 240 
horas. A disciplina Violão Popular é oferecida em quatro semestres (I ao IV) e tem 
carga horária de 15 horas-aula semestrais. A disciplina é voltada aos alunos que já 
possuam algum conhecimento do instrumento, mas não há nenhuma exigência de pré-
requisito para cursa-la, apenas que o aluno esteja cursando o terceiro semestre ou 




em turmas de no máximo três alunos. A ementa da disciplina descreve o curso como: 
“Embasamento teórico – prático do violão popular solista e do violão de 
acompanhamento e estruturação de arranjos para violão nos gêneros de música 
popular urbana brasileira.”. O programa da disciplina aponta três objetivos principais 
para o primeiro semestre: 1) Fornecer a técnica básica do violão; 2) Introduzir 
metodologia de leitura no instrumento; 3) Acompanhar canções populares 
introduzindo os formantes rítmicos de acompanhamento dos gêneros constituintes da 
música urbana popular brasileira. A metodologia é descrita como essencialmente 
tutorial com a possibilidade de eventuais masterclasses e oficinas. 
O professor responsável pela disciplina, Luiz Otávio Braga, afirma trabalhar 
o desenvolvimento da técnica solista paralelamente ao estudo do acompanhamento. 
Os três conteúdos principais, Técnica, Acompanhamento e Leitura, se entrelaçam: 
Por exemplo, quando eles chegam no ponto em que começam a tocar 
aqueles primeiros choros mais simples do João Pernambuco eles já fazem 
juntamente um violão de acompanhamento. Então eu vou desenvolvendo a 
técnica de acompanhamento par e passo com o violão solista, na medida 
do desenvolvimento de cada um. Nesses quatro semestres que eu tenho eu 
procuro dar uma visão geral do violão.[...] 
Eu faço um curso que é baseado na técnica do instrumento, na técnica 
básica, no trabalho de leitura e construção de repertório solista e o violão 
de acompanhamento. Na parte da leitura, que é onde eles mais sentem 
aquele trauma de gerações e gerações. (BRAGA, 2017) 
Nos semestres seguintes esta metodologia é repetida e o nível de dificuldade 
do repertório solista vai aumentando e o acompanhamento se direciona em especial ao 
choro e samba tradicional. No quarto semestre da disciplina há um enfoque mais 
detalhado da criação  de arranjos para violão solo, como descrito por Braga: 
No violão IV, pros alunos que já são mais adiantados que já têm aquela 
casca de músico, eu digo: “o objetivo último do violonista, no meu 
entendimento, do violão popular é você resolver o seguinte problema: dada 
uma melodia cifrada tocar aquilo no violão, fazer o seu próprio arranjo”. A 
gente pra chegar ai tem que necessariamente passar pelo repertório pra 
perceber como é que os compositores todos resolveram o problema de 
relacionar melodia, ritmo e harmonia naquele gênero e cada um faz de uma 
maneira diferente, caracterizando os estilos. Quanto mais a gente 
mergulhar nessa história, na complexidade dessas obras, tanto melhor. É 
como alguém que vai entrar numa lutheria pra aprender a fazer violões. 
Você não vai chegar lá querendo fazer o violão que nunca ninguém fez. 
Você tem que aprender a fazer violões primeiro, aprender a técnica, 
aprender a cortar a madeira, pra depois um dia você poder fazer o seu 
violão. Eu trabalho muito na direção de chegar a um ponto em que eles 
resolvam rapidamente essa questão da melodia cifrada pra que possam 
construir os próprios arranjos. Sejam eles os mais imediatos, que 
funcionam ou a elaboração mesmo. Ai a gente passa por um pouco de 
técnica de arranjo, escritura pro violão, aquelas técnicas todas que a gente 




O repertório solista sugerido no programa de curso e citado pelo professor 
em entrevista compreende no primeiro semestre o Estudos Simples do cubano Leo 
Brouwer, de Nicanor Teixeira e choros simples de João Pernambuco. Nos semestres 
II e III as peças sugeridas são de Baden Powell, Dilermando Reis, Francisco Soares, 
Garoto, Laurindo Almeida e Waltel Branco, além do já citado João Pernambuco e do 
professor Luis Otávio Braga. Para o quarto e último semestre o repertório solista 
sugerido é de obras de Radamés Gnattali, a Suíte Popular de Heitor Villa-Lobos e 
choros de Guinga. É possível notar nesta listagem de repertório uma influência do 
repertório do violão de concerto e uma visão híbrida no estudo do instrumento, com 
um preocupação especial em fundamentar a técnica, como descreve o professor: 
Eu uso o método do Henrique Pinto na leitura básica no início, depois eu 
passo pros Estudos Simples do Leo Brouwer, aquela primeira série, do 1 
ao 6. E ai eu começo a entrar na música popular, eu entro com João 
Pernambuco, com Brasileirinho, coisas mais simples e vou crescendo 
junto. Eu faço na verdade uma coisa bem eclética pra mostrar exatamente 
desde o início a riqueza do repertório e a necessidade que eles têm de 
fundar uma boa técnica pro instrumento. (BRAGA, 2017) 
Braga aponta uma crítica em relação aos cursos tradicionais de violão ao 
dizer que o violão popular é muitas vezes deixado de lado nestes cursos. Para ele, não 
deveria haver separação entre erudito e popular nos bacharelados de violão: 
Filosoficamente, eu não gosto da ideia de separar em dois cursos, 
principalmente no Brasil, porque o que eu conheço é a música brasileira 
mais propriamente. Em outras partes do mundo eu não sei como é que essa 
coisa funciona, essa relação entre música popular e música erudita. A 
gente tem uma música popular muito variada e muito abundante e que na 
verdade é o que a maior parte das pessoas ouve no nosso país, dada a nossa 
história, nossa formação cultural, etc... 
Então, um curso de violão no Brasil teria que incluir o violão popular no 
bacharelado em violão. Os bacharelados em violão, e no Rio de Janeiro 
que é onde eu conheço bem, eles são separatistas. No fundo as pessoas 
estão sempre falando que o que interessa é a música boa, do Garoto, 
Baden, Guinga, o Radamés que escreveu muita coisa de teor popular, o 
Guerra-Peixe também. E tem a música mais eminentemente popular como 
a bossa nova, o choro, mas na hora “H” dos cursos, se você examinar o 
repertório e o currículo dos cursos não tem nada de popular ali na estrutura 
do curso. Eu acho que um violonista aqui no Brasil, é uma perda tremenda 
ele fazer um bacharelado em violão e não saber nada do violão popular. Do 
violão desses autores todos, do Garoto, do Baden, do Dilermando, do João 
Pernambuco, as coisas populares do Villa-Lobos, do Gnattali. E depois os 
meninos se formam e não sabem o que fazer da vida, porque o mercado 
pra violão erudito no Brasil é aquela coisa. Da mesma maneira no piano. 
[...] 
Um violonista no Brasil tem que tocar a música popular do Brasil, tem que 
tocar esses autores todos que eu falei. Tem que tocar sim o repertório 
erudito. Hoje em dia não dá pra você separar. E o violão, o mercado de 
trabalho pro violão no Brasil qual é? É o violão da música popular, mesmo 
que seja da música popular mais concertante, desses compositores que 




O ingresso para o Bacharelado de Música Popular Brasileira – Arranjo da 
UNIRIO se dá através de duas etapas: um teste de habilidades específicas (THE) e a 
nota do Exame Nacional do Ensino Médico (ENEM). O THE é constituído de duas 
provas: uma prova Teórico-Prática dividida entre prova escrita e prova oral, nas quais 
o candidatos deve apresentar conhecimentos e habilidades relacionadas à teoria 
musical, percepção auditiva e ao solfejo rítmico e melódico; e uma prova de 
Execução Musical com leitura de cifras na qual o candidato deve preparar quatro 
peças de livre escolha e além disso executar a leitura melódica e de cifras à primeira 
vista. 
Luis Otávio Braga, professor de violão popular na UNIRIO, possui uma 
carreira artística notável, tendo acompanhado diversos cantores da MPB e participado 
de importantes grupos no âmbito do choro como o conjunto Galo Preto e a Camerata 
Carioca, grupo liderado por Radamés Gnattali. Foi no âmbito da Camerata Carioca, 
que Luis Otávio sentiu a necessidade de um violão de 7 cordas de nylon, sendo o 
primeiro músico brasileiro a utilizar o instrumento que até então era recorrente nas 
rodas de choro, porém encordoado com cordas de aço e tocado com dedeira na mão 
direita. O violão de 7 cordas de nylon encomendado ao luthier Sergio Abreu tornou-se 
um instrumento de grande prestígio passando a ser utilizado e difundido por uma 
grande quantidade de músicos a partir de então. Além de sua atuação como professor 
e instrumentista, destaca-se seu trabalho como compositor e arranjador para diversas 
formações. Braga ainda possui doutorado em História Social pela Universidade 
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), no qual abordou o tema da MPB, sua invenção no 
período que vai dos anos 1930 ao final do Estado Novo, em janeiro de 1946. 
Ao analisarmos o curso de violão popular da UNIRIO, com base nas 
informações expostas acima, observamos que este contempla claramente as funções 
de solista e acompanhador, não fazendo nenhuma menção à função de improvisador. 
Quanto ao repertório das aulas, além das obras para violão solista já citadas, há 
também a presença constante dos gêneros da música popular urbana, em especial o 









3.2.2.3 Universidade Estadual do Paraná – Faculdade de Artes do Paraná – 
FAP/UNESPAR 
 
Como parte da Universidade Estadual do Paraná (UNESPAR), situada no 
Campus II de Curitiba, a Faculdade de Artes do Paraná (FAP) oferece os cursos de 
Bacharelado em Artes Cênicas, Cinema e Vídeo, Dança, Musicoterapia e Música 
Popular e Licenciatura em Dança, Artes Visuais, Teatro e Música. Com longo 
histórico de ensino de música, a FAP possuía até 2003, na área de música, apenas a 
Licenciatura em Educação Artística com habilitação em Música. Foi em 2003, no 
entanto, que a faculdade reorganizou a Licenciatura, tornando-se agora apenas 
Licenciatura em Música, e abriu o Bacharelado em Música Popular. Em 2013, quando 
da comemoração de dez anos da criação do curso, André Egg, professor do 
bacharelado, publicou em seu blog no Jornal Gazeta do Povo sobre as dificuldades e a 
ousadia no processo de fundação:  
Em 2003, a Faculdade de Artes do Paraná (FAP) iniciava sua primeira 
turma do curso de Bacharelado em Música Popular. O início do novo curso 
era uma ousadia que beirava à imprudência. A FAP tinha acabado de 
passar pela pior fase de sua história, tendo ficado sem sede e chegando a 
realizar suas aulas na rua para chamar a atenção da sociedade para seu 
problema. 
Na área de música, a tradicional instituição cuja fundação remonta ao 
surgimento do Conservatório de Antonio Melillo no início do século XX 
possuía apenas o curso de Licenciatura em Educação Artística com 
habilitação em música. (...) 
O grande problema: além da estrutura física precária (que já avançou 
muito nestes 10 anos, mas continua com severos problemas), a FAP 
contava apenas com um reduzido corpo de professores ligados ao curso de 
Educação Artística. O mesmo pequeno grupo de professores teria que dar 
conta dos dois novos cursos – a Licenciatura em Música e o Bacharelado 
em Música Popular. 
Idealizado e projetado pelos professores Sérgio Deslandes e Drausio 
Fonseca, o curso de Bacharelado em Música Popular surgia como uma 
iniciativa pioneira, num país em que os departamentos de música 
universitários são excessivamente ligados à tradição clássica oitocentista 
europeia. (EGG, 2013) 
O bacharelado em Música Popular não possui modalidades ou divisão do 
curso por instrumento e a cada ano são abertas 20 novas vagas. Para obter o título de 
bacharel, o aluno precisa cumprir 3232 horas no período de quatro a sete anos no 
máximo. Destas horas, 2448 horas são destinadas a disciplinas obrigatórias, 544 a 
disciplinas optativas e 240 a atividades complementares, que compreendem diversas 




artística e profissional e cursos de línguas e informática. O curso é descrito da 
seguinte maneira no website da FAP: 
O Curso de Bacharelado em Música Popular capacita para atuação em 
Música Popular, em áreas como instrumentista, compositor de trilhas 
musicais, arranjador, produtor musical, crítico, pesquisador, diretor de 
conjuntos instrumentais e vocais. A formação é sedimentada nas 
dimensões reflexiva e técnica dos conhecimentos musicais.  
O histórico do curso exibe egressos com atuação relevante – nacional e 
internacionalmente – que realizam projetos, gravações, produções 
variadas, bem como o ingresso em programas de mestrado e doutorado no 
Brasil e no exterior. (FAP, 2016) 
A estrutura curricular do curso contempla disciplinas obrigatórias básicas 
como Percepção Musical, História da Música, Rítmica, Harmonia; disciplinas de 
Prática de Conjunto (4 anos); Produção Musical (4 anos); disciplinas voltadas a 
criação como Arranjo e Oficina de Composição; disciplinas voltadas à musicologia e 
à sociologia como Filosofia, Estética, Sociologia aplicada à Música, Pesquisa em 
Música, Antropologia, Estudos Sociais e Semiótica.  
As aulas de violão, ministradas pelo professor Luciano Lima41, aparecem sob 
o título de Instrumento Harmônico – Violão, disciplina optativa disponível em três 
períodos, numeradas I a III42. Esta disciplina é aberta a todos os alunos do curso, 
inclusive não violonistas, e não há a exigência de nenhum pré-requisito. Da ementa da 
disciplina consta o seguinte: “Estudo ordenado e progressivo do instrumento: Ênfase 
no acompanhamento da música popular brasileira” (LIMA, 2015b). A estrutura das 
aulas é de aulas semanais duplas, com uma hora e quarenta minutos de duração, em 
grupos de seis a dez alunos. Por se tratar de uma disciplina não-obrigatória e com 
grande número de alunos iniciantes, o foco principal das aulas é desenvolver o 
domínio técnico do instrumento, a fim de que o aluno possa manejá-lo da maneira 
como melhor lhe convir no futuro. 
Apesar de, teoricamente, o número de períodos ser progressivo e o ensino 
acompanhar um nível de dificuldade crescente, a heterogeneidade da turma, mas com 
especial defasagem com a inclusão de alunos iniciantes no instrumento, os alunos 
muitas vezes são dispostos em grupos por nível de conhecimento. Durante o semestre 
são trabalhadas peças, leituras e estudos vindos do repertório do violão clássico, 
trabalhados solo, em duo e em grupos maiores com todos os alunos.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
41  O Bacharelado em Música Popular na FAP/UNESPAR também conta com aulas de violão 
ministradas pelo Prof. Ms. Bernardo Grassi Dias. 
42 No ano de 2017 a grade curricular foi alterada para duração semestral, disponibilizada a partir de 




 O professor apresenta não ter um plano de ensino fixo para ser repetido, 
apesar de considerar algumas premissas fundamentais. Procurando trabalhar o violão 
dentro dos interesses variados dos alunos, o professor relata algumas de suas 
estratégias: 
E eu sempre procuro trabalhar de acordo com o interesse e as facilidades e 
limitações de cada um. 
[...] 
Eu vou seguindo conforme o nível da turma e o interesse dos alunos. Eu 
falo para eles que a gente pode negociar algumas coisas, mas outras não. 
Eu não vou obrigá-los a tocar o Estudo número 1 do Op. 60 do Sor, mas 
tem que tocar alguma coisa ali do Op. 60. Não vou obrigar a tocar uma 
Breve do Guerra-Peixe, mas uma delas eles vão ter que escolher. Então a 
ideia que eu procuro trabalhar é desde essa parte bem pontual de postura, 
de som, de afinação, elementos puros de música, leitura tradicional até essa 
parte mais camerística que envolve um coisa mais tradicional e também a 
música popular com cifra e levada e tudo o mais. (LIMA, 2015) 
A fim de minimizar a diferença no nível técnico dos alunos, o professor cria 
arranjos adaptados à realidade técnica dos vários alunos, valorizando assim também o 
trabalho da música de câmara, mesmo que em estágios mais iniciais do aprendizado. 
[...]E além disso também trabalho música de câmara, que é uma coisa que 
o violonista quando está no ritmo de aula individual acaba não fazendo 
muito. 
[...]Então tem o solo, os duos e os grupos maiores, que eu peguei, por 
exemplo, Eleanor Rigby dos Beatles e arranjei. Nesses grupos maiores eu 
procuro criar algo que possa engajar os alunos de todos os níveis. Então o 
violão 1, o cara que está tocando vai se divertir. O violão 2 não é tão difícil 
quanto o 1, mas também já exige um pouco de esforço. E o violão 3 e 4 
super simples. (LIMA, 2015) 
 
A metodologia, portanto, inclui o trabalho e desenvolvimento individual 
através de estudos e peças solo, o trabalho com música de câmara através dos duos e 
grupos e o trabalho da música popular, que é normalmente iniciado pelo choro, 
fundamental na formação do professor como veremos mais à frente. O trabalho da 
técnica básica acontece por meio de aula expositiva em que o professor explica e 
demonstra e depois corrige a postura e execução dos alunos se necessário. As peças 
solo e o repertório de duo são trabalhados no formato tradicional de masterclasses. Já 
a música popular e o acompanhamento, principal foco dentro da música popular no 
curso, é trabalhada de maneiras diversas, muitas vezes com um estímulo ao 
desenvolvimento da percepção harmônica: 
Às vezes eu pego aquele primeiro do Sor, do Op. 60 e peço para sentar de 
dois em dois e o outro violão tem que colocar uma cifra sobre isso. Só que 
cifra simples, de acordo com a harmonia do período. Já para começar a 




[...] Tem aqueles alunos que ficam mais à vontade nessa parte de 
acompanhamento, e às vezes eles não têm muito interesse em trabalhar 
outras coisas, então eu forço até um ponto. Se tem um aluno que está 
tocando Sons de Carrilhões, eu digo: ‘Acompanha aí, Ré Maior’. E boto o 
pessoal para tocar de ouvido. Tem outro aluno que está tocando Caixinha 
de Fósforo, que é um choro bem simples, mas bonito. Tentamos criar uma 
linha de baixo no começo. Eu acho importante trabalhar isso também. 
Lima, que também é um dos professores da disciplina de Harmonia no curso, 
aponta a presença do choro no aprendizado e as dificuldades encontradas em relação à 
formação de base dos alunos: 
A parte do choro para mim está sempre presente. Alguns alunos têm um 
interesse natural e eu trabalho. Só que o que acaba acontecendo é um 
problema de formação, os alunos entram no curso muito despreparados, 
em comparação com a época que eu entrei no bacharelado. Não faz tanto 
tempo assim. Hoje o nível está muito diferente. O cara quer aprender a 
fazer as baixarias no violão, só que ele tem que entender que aquilo ali ele 
vai conseguir fazer à medida que entender harmonia. Senão, ele vai ter que 
decorar os baixos, e fica assim, toca harmonia, harmonia, aí o baixo, volta 
para harmonia... E se vier o Rogério Caetano, por exemplo, para tocar 
aqui, ele não vai ficar atravessando o baixo em cima do cara, ele tem que 
ficar quietinho fazendo harmonia, só que ele não sabe a harmonia porque 
ele decorou os baixos. Eu sempre procuro aliar isso à disciplina de 
harmonia, que eu também sou professor. Vou falando dos caminhos, das 
inversões. Sempre falo do Pixinguinha também, das frases que ele fazia no 
saxofone. E também coisas que eu acho importante, sobretudo no violão 
brasileiro. Eu me lembro do Maurício Carrilho contar das aulas dele com o 
Meira, ele chegava lá e tinha que acompanhar de ouvido. Então eu procuro 
trabalhar isso também nas aulas. 
Podemos entender portanto que os conteúdos programáticos vão variando de 
acordo com cada turma e suas limitações, porém é possível traçar alguns pilares como 
o desenvolvimento técnico básico, o trabalho postural, de sonoridade, exercícios 
técnicos para ambas as mãos, leitura musical básica, noções de música de câmara, 
leitura de cifras e exercícios de harmonização. A avaliação é feita através da 
participação nas aulas, provas bimestrais e da apresentação em recitais.  
As funções do violão abarcadas dentro deste curso são a de acompanhador e 
(uma iniciação a) solista. O repertório que constitui o curso não é fixo ou rígido, mas 
é formado em sua maioria por peças e estudos vindos da tradição do violão erudito e 
por composições do choro e da música brasileira de uma forma geral, podendo 
contemplar outros repertórios, como os citados acima, contudo sempre através da 
lente do arranjo para grupos de violões. Sobre outros repertórios, o professor coloca, 
de maneira bastante clara, suas limitações ao relatar o caso de uma outra universidade 
em que trabalhou anteriormente: 
Porque o perfil do curso lá era música popular, ponto. Não delimitava se 
era música popular brasileira. Ou seja, desde Alvarenga e Ranchinho até 




deveria ser um curso de música popular brasileira. E a gente poderia ter 
alguns módulos de rock, de blues, enfim... Porque eu não me sinto 
capacitado para dar aula de jazz. Eu acho picaretagem. É muita pretensão, 
porque até o momento eu era o único professor dessa disciplina, e você ter 
um professor que dê conta de toda essa gama… Eu acho que se você está 
lá na frente para dar aula você tem que no mínimo ter conhecimento de 
causa. Eu falava para eles: “Se vocês quiserem trabalhar alguma coisa mais 
voltada pro pop eu não vou poder ajudar, a gente pode fazer alguma coisa, 
mas eu prefiro trabalhar o repertório brasileiro”.  Eles sempre acabavam 
gostando da ideia. De trabalhar Tom Jobim, Chico, Guinga. (LIMA, 2015) 
Luciano Chagas Lima, professor da FAP, considera sua iniciação típica, 
descrevendo-se como “aquele típico violonista que entrou na música por causa do 
Rock’n’roll” (LIMA, 2015). Seu aprendizado, inicialmente informal, começou através 
da audição dos discos de bandas de rock e do contato com um amigo que lhe ensinou 
os primeiros power chords. Na adolescência começou a ter aulas de violão e seguiu 
um caminho de estudos clássicos, com graduação na EMBAP em Curitiba e mestrado 
e doutorado na área do violão erudito no Canadá, onde estudou os Concertos para 
violão e orquestra de Radamés Gnattali. Durante a graduação envolveu-se com o 
choro, principalmente através das Oficinas de Música de Curitiba com professores 
como Maurício Carrilho e Luiz Otávio Braga. Foi professor do Conservatório de 
MPB de Curitiba e da Universidade Federal de Pelotas (UFPel) antes de iniciar, em 
2014, suas atividades na FAP em Curitiba. 
A FAP/UNESPAR vem adotando nos últimos anos um sistema misto de 
ingresso, no qual 50% das vagas são reservadas a candidatos inscritos no 
SiSU/ENEM e o restante a candidatos que passem pelo exame vestibular unificado e 
independente da instituição. Porém, os cursos onde há a exigência de prova de 
habilidades específicas, como os cursos de música, todas as vagas são reservadas a 
candidatos inscritos no processo seletivo. O concurso vestibular para ingresso na 
FAP-UNESPAR é composto no total por quatro etapas, sendo três gerais e uma 
específica (THE – Teste de Habilidades Específicas). Na primeira e na segunda etapa 
o candidato responde a uma prova de conhecimentos gerais e realiza uma prova de 
redação. Na etapa seguinte, denominada prova vocacionada, são realizadas avaliações 
específicas em apenas três disciplinas, cuja composição depende do curso escolhido, 
que no caso de Música são História, Geografia e Sociologia. Para o Teste de 
Habilidade Específica – THE são habilitados os sessenta primeiros classificados, mais 
aqueles candidatos com pontuação igual ao sexagésimo colocado. O THE é composto 
por uma prova de solfejo e uma prova de prática musical em conjunto. A prova de 




prática musical em conjunto o candidato é solicitado a tocar uma música em grupo, 
determinada previamente no edital vestibular43. Cada candidato é responsável pela 
adaptação da música para seu instrumento e no momento da prova cada grupo é 
sorteado e tem dez minutos para organizar a apresentação. De acordo com o Manual 
do Candidato para o Vestibular 2016 da UNESPAR: “A banca assistirá a organização 
e a execução para, ao final, avaliar o desempenho de cada candidato, atribuindo 
avaliação individualizada. Caso considere conveniente a banca poderá solicitar que o 
candidato faça uma execução individual ou uma leitura à primeira vista.” 
(UNESPAR, 2015).  
Não há perfil do candidato descrito, porém pode-se inferir através das 
exigências e indicações do edital vestibular que se trata de um aluno que tenha 
conhecimentos gerais elevado (60% do valor da nota é para as provas gerais) 
especialmente nas áreas de humanas (história, geografia e sociologia). A prova de 
Música Popular privilegia, portanto, candidatos acostumados à situação de grupo.  
A partir das informações apresentadas acima podemos afirmar que o perfil 
geral do curso de Música Popular da FAP-UNESPAR é de um caráter que prioriza o 
conhecimento acadêmico, em especial da área de sociologia e musicologia, 
preparando claramente seus alunos para a pesquisa acadêmica e exigindo 
conhecimentos mais qualificados nesta área desde o vestibular. Este por sua vez, 
apresenta a particularidade de exigir uma execução em grupo sem ensaio, com apenas 
dez minutos de preparação, esta também observada pela banca. Este método de 
avaliação aparenta ser o que melhor considera os elementos da performance e da 
vivência típicas da música popular, simulando uma situação comum na vida de um 
músico popular. Portanto, é possível inferir que, em sua maioria, os estudantes unem 
os conhecimentos das humanidades à experiência da música popular num perfil 
inusitado dentro do cenário observado até então.  
Em relação ao violão dentro do curso, podemos observar que o instrumento é 
tratado como complementar, ou seja, não há um foco no desenvolvimento da 
performance de alto nível como em outras universidades que têm quatro anos (oito 
semestres) de aulas individuais ou aulas voltadas ao desenvolvimento técnico 
específico, visto que na FAP as aulas de violão são abertas para todos os níveis no 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
43  Nos últimos três vestibulares (2015, 2016 e 2017) as músicas solicitadas foram, respectivamente: 
Lamento no Morro de Tom Jobim, Amazonas de João Donato e Lysias Ênio e Mais um Adeus de 




instrumento. Por outro lado, nada impede o aluno de se desenvolver no instrumento, 
este apenas não terá o acompanhamento tão próximo do professor como em outras 
instituições. 
 
3.2.2.4 Universidade Federal da Bahia – UFBA 
 
A atual Escola de Música da Universidade Federal da Bahia surgiu em 1964 
através  dos Seminários Internacionais de Música, evento inicialmente anual 
implantado por Hans-Joachim Koellreutter a convite do reitor Edgard Santos. O curso 
de Música Popular só foi criado quarenta e cinco anos depois, em 2009. Lucas 
Robatto, coordenador da área acadêmica da Escola de Música da UFBA, descreveu a 
criação do curso como a quitação de uma dívida da Universidade com a música 
popular: “a UFBA possui uma dívida histórica com a música popular e só não havia 
criado o curso anteriormente por falta de recursos” (POVOAS, 2008). A Escola de 
Música da UFBA encontra-se no Campus Canela, na cidade de Salvador, no qual 
também se encontram a Escola de Belas Artes e a Escola de Teatro, além da Escola de 
Nutrição e a Faculdade de Odontologia. 
Criado com recursos do REUNI,  programa de apoio a reestruturação e 
expansão das universidades federais criado em 2007, o curso de Música Popular 
encontrou dificuldades dentro do meio acadêmico, mas como apontou Rowney Scott, 
então coordenador do curso, “O aparecimento do curso de Música Popular me sinaliza 
avanços esperados por décadas” (BRANDÃO, 2011). Ainda segundo Scott, desde sua 
fundação o curso tem como característica a formação musical abrangente e a 
exposição do aluno a diversos gêneros:  
Queremos que os estudantes conheçam culturas musicais que lhes sejam 
menos familiares. Esse contato com a diversidade tem um objetivo que vai 
além do musical: possibilitar um desenvolvimento pessoal e humanístico 
que propicie a construção de uma identidade própria. (BRANDÃO, 2011) 
O bacharelado em Música Popular possui duas opções de habilitação, sendo 
elas Habilitação em Composição e Arranjo e Habilitação em Execução - onde o aluno 
pode escolher o instrumento entre saxofone, trompete, piano/teclado, voz, bateria, 
baixo elétrico e violão/guitarra. No caso do violão, o curso está atrelado à guitarra, 
tornando-se assim um curso de violão e guitarra ao mesmo tempo. O bacharel é 
descrito pela Universidade como: 




crítica da realidade natural e humana em que está inserido e adaptar-se às 
exigências do mundo do trabalho no desempenho de ocupações diversas 
que mobilizem, de modo flexível, conhecimentos, competências e 
habilidades gerais e, especificamente, no campo da música. Além disso 
devem estar qualificados para compreender a diversidade de abordagens 
possíveis do universo musical, tanto do ponto de vista teórico como 
prático, além de saber refletir criticamente acerca da música, suas práticas 
e contextos.[...] 
O profissional a ser formado na Habilitação em Composição e Arranjo é 
aquele ligado às práticas de criação e adaptação de obras originais dos 
gêneros chamados "populares", bem como de gêneros musicais 
"fronteiriços", podendo atuar como diretor musical, compositor de trilhas 
para espetáculos, audiovisuais, etc. Pode também atuar como pesquisador, 
musicólogo ou criíico musical na área de música popular. O profissional a 
ser formado na Habilitação em Execução é o instrumentista ou cantor 
ligado aos gêneros populares. (UFBA, 2016) 
Apesar destes perfis distintos para cada habilitação, a universidade oferece a 
oportunidade de o aluno “expandir os limites curriculares das Habilitações, 
proporcionando a possibilidade de formação de um perfil profissional que integre as 
especificidades contidas nas Habilitações” (UFBA, 2016). Para formar-se Bacharel 
em Música Popular o aluno deve cumprir 2585 horas, divididas em 2142 horas de 
Disciplinas Obrigatórias, 323 horas de Disciplinas Optativas e 120 horas de 
Atividades Complementares. O curso é diurno e pode durar de três a sete anos. 
A estrutura curricular é composta por disciplinas básicas como Percepção 
Musical, História da Música Popular e Harmonia. No núcleo comum há também a 
obrigatoriedade em cursar dois semestres de Arranjo, Tópicos em Tecnologia em 
Música e Piano Suplementar, além de um semestre de Pesquisa em Música e outro da 
disciplina de Improvisação. Como característica regional há também um semestre 
obrigatório da disciplina intitulada Ritmos Afro Baianos. São obrigatórios também 
três semestres de Prática de Conjunto e quatro de Música de Câmara, além dos oito 
semestres da disciplina de instrumento. 
O professor de violão e guitarra é, desde o início do curso, Alex Mesquita, 
músico soteropolitano de formação híbrida entre o violão e a guitarra. Seus primeiros 
contatos com o violão foram aos dez anos de idade e posteriormente, na adolescência, 
envolveu-se também com a guitarra elétrica através dos festivais de colégio e da 
influência sobretudo do rock e a música do rádio na década de 1980. Neste período, 
estudou violão clássico nos cursos de extensão da UFBA e se manteve em paralelo 
tocando em bandas de rock. Aos dezoito anos, a fim de encontrar meios de sobreviver 
de música, ingressou no universo do Axé Music, gênero em grande ascensão 




planejamento de prazo mais longo, que seria estudar fora do Brasil, usando as bandas 
de Axé, inicialmente, como meio de financiar este projeto: 
Criei uma estratégia que seria juntar uma quantidade de dinheiro pra 
conseguir pagar meus estudos fora. Enquanto tocava na banda ficava em 
quarto de hotel praticando, vendo vídeo-aulas, assistindo concertos, tirando 
coisas de LPs. Steve Vai, etc... Ou então fita-cassete. Eu tinha um aparelho 
em casa que quebrou, e o único que sobrou foi do carro, ai eu ia com a 
guitarra pro carro e ficava uma ou duas horas dentro do carro, todo suado. 
Coisa de maluco. Mas tinha esses processos de modelação, de você 
transcrever e tal. Eu fiquei trabalhando de 1991/1992 até 1995 nessa banda 
juntando dinheiro. Morando com meus pais, fazendo licenciatura e 
estudando por mim mesmo. (MESQUITA, 2014) 
 
Entre aulas particulares e os shows de Axé, Alex ingressou em 1992 no curso 
de Licenciatura em Música da UFBA para, segundo ele: 
A ideia de fazer licenciatura era pegar as matérias que fossem comuns a 
todos os cursos, de composição e de instrumento, sem necessariamente ter 
que passar pelo repertório do violão erudito. Eu gosto de algumas coisas, 
adoro Bach, Leo Brouwer, algumas peças renascentistas, o repertório do 
violão brasileiro, eu gosto muito... (MESQUITA, 2014) 
 
O curso de licenciatura, no entanto, foi interrompido em 1996, quando 
ingressou para estudar no GIT – Guitar Institute of Technology, em Hollywood, 
Califórnia, e posteriormente quando, mudou-se para Santo Amaro da Purificação 
onde iniciou suas pesquisas sobre a chula e o samba violado junto ao compositor 
Roberto Mendes. De volta ao Brasil em 1997, Alex continuou seus trabalhos dentro 
do Axé Music, acompanhando, produzindo e dirigindo cantores importantes dentro do 
cenário do gênero, e em outros trabalhos para além dos domínios do Axé, onde se 
destacam os trabalhos com o compositor italiano Aldo Brizzi, o grupo Aço Açúcar, a 
cantora Virgínia Rodrigues e o percussionista Naná Vasconcelos. Depois de mais de 
dez anos do ingresso, em 2003, após trancamentos e aberturas de matrícula concluiu o 
curso de licenciatura. Sua produção artística se intensifica no período e lança em 2003 
seu primeiro disco autoral intitulado Curva do Tempo.  
Depois de sua volta ao Brasil, Alex destaca a importância do contato com o 
compositor Roberto Mendes, conhecido por seu envolvimento com a chula e a cultura 
do recôncavo baiano. Para Alex, esse contato intensificou uma busca já existente em 
seus estudos e molda o que vem a ser parte significativa de sua produção artística a 
partir de então: 
Em meu estudo, e na performance, eu procuro uma forma de tocar em que 
eu misture elementos universais com elementos identitários brasileiros. 




mão direita, que vem da forma de tocar violão tradicional e na música 
brasileira, da chula. Acabo fazendo uma coisa híbrida. E com os alunos 
você acaba servindo de modelo, não tem como escapar disso. 
(MESQUITA, 2014) 
Em 2009 ingressou como professor de violão e guitarra da Escola de Música 
da Universidade Federal da Bahia. Sua produção acadêmica se inicia então com o 
mestrado em 2010 e o doutorado, ainda em andamento, iniciado em 2013. Suas 
pesquisas enfocam a música do recôncavo e sua adaptação e ensino para violão e 
guitarra. Alex frisa a importância do tripé que une produção artística, pesquisa e 
ensino: 
(...) hoje eu busco montar uma engrenagem de ações que se 
retroalimentem. Então, eu acho que é importante manter uma produção 
musical e que essa produção se reafirme com o meu fazer de educador e 
com minha pesquisa e com minha experiência musical, que eles se 
retroalimentem. Eu acho que eu posso compartilhar minha experiência e 
assim estimular a experiência do outro. (MESQUITA, 2014) 
Voltando ao curso de violão popular, a estrutura das aulas é de duas horas 
semanais em grupos de, em média, cinco alunos. A dinâmica das aulas é variada e 
inclui trabalhos como leituras, atividades em duo/trio, masterclasses e exposição de 
tópicos trazidos pelo professor. O professor divide a disciplina por semestres e 
procura abordar uma grande variedade de assuntos. A metodologia baseia-se em sua 
experiência como aluno, músico e pesquisador, onde pode-se destacar alguns pontos 
como: o enfoque nas necessidades profissionais do músico, a metodologia norte-
americana da guitarra, em especial do GIT, e os ritmos da cultura baiana. Como parte 
da avaliação, que será detalhada mais à frente, cada aluno tem que tocar quatro 
músicas no fim de cada semestre, podendo dividir entre apresentar-se solo e em 
grupo. A aula é expositiva, onde o professor traz os conteúdos e propostas para o 
desenvolvimento do aluno.  
Perguntado sobre a liberdade do aluno em seguir seu próprio caminho dentro 
do curso, Alex destaca a versatilidade buscada através de seu curso e observa um bom 
exemplo na figura de Hélio Delmiro: 
Porque de certa forma eu acabei estruturando o curso no começo para isso, 
não para o modelo de Baden, mas para um guitarrista que possa fazer um 
trabalho solo assim como Baden e Raphael, como fez Hélio Delmiro. 
Talvez Hélio fosse até um exemplo pertinente, porque ele é um cara que 
transita entre a guitarra e o violão e embora tenha feito trabalhos solo, tem 
bastante essa coisa guitarrística. É capaz de acompanhar, de estar no grupo, 
mas também é capaz de compor, de arranjar, de produzir seu próprio 
repertório e seu show. Eu sinto que existe uma demanda maior para o 





O plano de curso é bastante organizado e, embora sirva como referência sem 
que seja seguido rigorosamente, contempla uma grande gama de conteúdos 
programáticos, o que reforça o caráter versátil e híbrido do curso. A divisão em 
quatro itens principais que se desenvolvem ao longo de quatro anos (ou oito 
semestres) compreende os seguintes aspectos: Leitura, Condução Melódica,  
Condução Harmônica e Avaliação. No tópico Leitura, são sugeridas atividades de 
leitura melódica e harmônica através de leadsheets, além da leitura de peças solo e 
exercícios de sightreading e leitura rítmica. As leituras em aula também buscam a 
interação entre os alunos e a divisão das funções: 
A leitura pode se dar em grupo, onde um toca o acompanhamento e o outro 
a melodia ou eventualmente pode organizar em chord melody. Ou em três 
alunos, onde uma faz a linha de baixo a depender do gênero, outro faz 
parte da estrutura harmônica e outro toca a melodia. Se for o caso de dois 
fazerem a harmonia a gente pode fazer abertura de vozes, tocar em 
diferentes regiões. (MESQUITA, 2014) 
Por Condução Melódica, entende-se todo o trabalho de digitação e 
mapeamento do braço do instrumento com escalas, arpejos, acordes e padrões 
melódicos e estudos de mão direita para a execução destes. Esse tópico ainda inclui, 
curiosamente, um sub-tópico intitulado Processamento de Sinal, onde o professor 
aborda a parte tecnológica da performance guitarrística e violonística, falando de 
pedais, amplificadores, processadores de efeitos, microfones e gravação. O tópico 
Condução Harmônica aborda as atividades de acompanhamento e arranjo para violão 
e guitarra, incluindo assuntos que vão desde a formação e abertura (voicing) dos 
acordes até a execução de padrões rítmicos de uma grande quantidade de gêneros e 
suas abordagens estilísticas. Por fim, o tópico Avaliação detalha no plano o processo 
de avaliação de cada semestre, que tem por padrão, além da apresentação das quatro 
músicas já citadas acima, a realização de duas transcrições de solos ou 
acompanhamentos e a confecção de um memorial descritivo de todas as músicas 
apresentadas, incluindo informações “sobre o compositor da música, a versão 
original, a versão em qual eles referendaram, pode ser uma análise harmônica, da 
forma da música, elementos estéticos”, que tem como finalidade, além de influenciar 
a performance diretamente, fazer com que os alunos “despertem esse olhar de 
pesquisa, de investigação” (MESQUITA, 2015).  
Ainda sobre o plano de curso, o professor relata que, além da busca por 
métodos e livros para referência, a demanda dos alunos também foi um ponto 




Existia uma busca de referência bibliográfica. Então esse foi um dos 
nortes. Em que livros vamos nos referendar. Depois uma coisa que eu 
fiquei atento foi a qual é a demanda dos alunos, o que eles ouvem, o que 
eles conhecem e o que eles não conhecem desse universo. Ou seja, o que 
eu posso compreender e como que eu vou negociar esse repertório junto 
aos alunos. Alguns professores preferem impor um repertório. Eu já 
procuro ter algumas alternativas ou repertórios atrelados aos saberes que 
possam ser trabalhados, mas também procuro ouvir qual o interesse do 
aluno. (MESQUITA, 2014) 
O trabalho com o repertório durante o curso é bastante amplo e, apesar de 
muitas vezes nem todos os alunos cumprirem todo o programa, este inclui a 
possibilidade de conhecer e explorar ritmos e aspectos estilísticos de gêneros de 
música brasileira como samba, choro, bossa, baião, frevo, xote, maracatu, marcha-
rancho, coco, maxixe, toada, chamamé, boi; gêneros afro-baianos como samba-
reggae, chula, ijexá, vassi, cabila, opanijé, sató, ramonha, agueré e ylú; gêneros 
internacionais como rock, blues, balada, funk, pop, fusion, gêneros de jazz como 
bebop, cool jazz, hard bop, free jazz ou jazz rock, jazz fusion; gêneros latinos como 
son, rumba, merengue, cumbia e songo. O professor salienta ainda que não há um 
repertório estático, mas é definido em parceria com os alunos. 
Por se tratar de uma universidade federal, a UFBA aderiu ao SiSU, Sistema 
de Seleção Unificada que torna o Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM) o 
principal meio de acesso ao ensino superior público. Para os cursos das áreas de artes, 
porém, o candidato ainda é submetido a provas de habilidades específicas, compostas 
por prova escrita, oral e prática. As provas escritas compreendem conhecimentos de 
teoria musical elementar e ditados rítmicos e melódicos. A prova oral, realizada em 
conjunto com a prova prática, exige habilidades de solfejo e identificação auditiva por 
parte do candidato. Já a prova prática inclui uma entrevista com a banca examinadora, 
na qual o candidato deve falar “sobre as suas experiências musicais e suas 
expectativas em relação ao curso pretendido” (UFBA, 2016b), e uma performance 
musical com duração máxima de cinco minutos  “que demonstre suas aptidões, 
utilizando-se de repertório pertinente ao universo da música popular” (idem).  
Apresentadas as informações acima, podemos observar que o curso de violão 
da UFBA se apresenta desde o início, quando o estudante escolhe qual opção cursar, 
como um curso híbrido entre o violão e a guitarra e com grandes características de 
formação ampla que visa um egresso versátil e atualizado em relação ao mercado 
musical. As principais funções do violão trabalhadas neste curso são a de 




aspectos e põe o aluno em contato direto com um professor que tem intimidade e 
conhecimento dos detalhes e pormenores da atuação profissional do músico, em 
especial no que se refere à realidade cultural da Bahia e da cidade de Salvador. Ainda, 
a escolha dos conteúdos, a estrutura das aulas e a metodologia também convergem 
para o objetivo comum de tornar o aluno capaz de atuar dentro meio artístico podendo 
assumir funções diversas que vão desde a performance instrumental até a pesquisa 
acadêmica. 
A metodologia e os conteúdos programáticos apresentam forte influência dos 
cursos de guitarra internacionais, em especial do Guitar Institute of Technology, no 
qual, como analisa Borda (2005, p.109)  “percebe-se uma predominância nos estilos 
do rock e do pop e uma visão pragmática e competitiva em relação à música”. O 
mesmo autor ainda destaca que o GIT “prioriza um currículo de posicionamento no 
mercado comercial e criação para a indústria musical” (BORDA, 2005, p.111). No 
entanto, cabe ressaltar, que apesar da forte influência ideológica, o curso da UFBA 
não se restringe de forma nenhuma a uma cópia do programa norte-americano, mas 
mostra-se diferente principalmente ao incluir tópicos relacionados à cultura brasileira, 
e local (baiana), e ao incentivar, mesmo que de forma não extensiva, o pensamento 
crítico. Mesquita destaca que nos últimos anos vem ampliando, através de sua 
experiência acadêmica, seus horizontes pedagógicos, buscando propiciar aos 
estudantes um desenvolvimento humano e consciente para além da perspectiva da 
educação musical como instrumento apenas de uma educação estética (MESQUITA, 
2017). 
Outros aspectos da metodologia que merecem atenção são: (i) a exigência de 
duas transcrições por semestre, que apesar de seu caráter tradicionalista no que tange 
à avaliação, coloca em cena uma das principais atividades práticas do aprendizado da 
música popular; (ii) o trabalho em duplas ou trios durante as aulas, que, assim como 
as transcrições, configuram outra atividade fundamental no aprendizado prático da 










3.2.2.5 Universidade Federal de Juiz de Fora – UFJF 
 
Localizado no Instituto de Artes e Design, dentro do campus universitário de 
Juiz de Fora, em Minas Gerais, o Bacharelado em Música da Universidade Federal de 
Juiz de Fora foi criado em 2009, também com recursos do REUNI, alinhando-se aos 
objetivos gerais apresentados no Plano Político-Pedagógico do Instituto, no qual se 
destacam a contemporaneidade e a centralidade na criação, como podemos observar 
no trecho abaixo: 
O que melhor define e singulariza o Projeto Pedagógico do Instituto de 
Artes e Design é o fato do amplo repertório da cultura criativa 
contemporânea constituir a coluna vertebral da estrutura curricular de 
todos os cursos que oferece, eixo a partir do qual são alimentados os focos 
irradiadores de seus estudos interdisciplinares. 
O IAD coloca a criação no centro de seu projeto pedagógico, quer se 
aplique à aprendizagem de saberes, ao desenvolvimento de competências, 
à aquisição de habilidades ou à potencialização da formação artística. É 
dessa maneira que pretende preparar os estudantes para o exercício de 
funções indispensáveis à sociedade relacionadas ao campo da Arte e 
Cultura em geral.  Propõe-se, então, a atuar como um espaço de reflexão e 
intercâmbio, buscando o desenvolvimento de competências criativas. 
(UFJF, 2016) 
Dentro do IAD também são ministrados os cursos de Bacharelado 
Interdisciplinar em Artes e Design, Moda, Cinema e Audiovisual, Design, Artes 
Visuais e  Música; e as licenciaturas em Artes Visuais e em Música. O Bacharelado 
em Música possui as seguintes modalidades: Canto, Flauta Transversal, Piano, 
Violão, Violino, Violoncelo e Composição. A cada ano são abertas vinte novas vagas.  
Como regra geral, não há uma divisão entre música erudita e popular, como é 
destacado no website da Universidade: “A grade curricular do Bacharelado em 
Música da UFJF se caracteriza pela não fragmentação do curso superior em música, 
evitando, por exemplo, separar os gêneros ‘música erudita’ e ‘música popular’.” 
(UFJF, 2016b). Em entrevista, o professor de piano do curso, André Pires, confirma 
tal proposta e salienta as vantagens desta formação aberta e híbrida: 
O músico popular precisa ter flexibilidade, precisa desenvolver intuição, 
swing, capacidade de improvisação que tornem sua música sedutora, 
mutante e comunicativa. Já do músico erudito, espera-se um conhecimento 
dos vários estilos musicais, da técnica de seu instrumento ou do canto. 
Somar estas capacidades poderá levar à formação de profissionais que 
serão capazes de atuar em ambos os gêneros com competência, energia, 
criatividade e conhecimento de causa. (TOLEDO, 2009) 
O projeto pedagógico para a criação do curso de Música da UFJF ainda 
aponta as três principais características que se desejam cultivar no egresso: o domínio 




O curso de graduação em Música da UFJF deve ensejar, como perfil 
desejado do formando, a capacitação para apropriação do pensamento 
reflexivo, no campo da música, o que significa, antes de mais nada, um 
profissional que compreenda as razões sociais da sua atividade e suas 
possibilidades, como uma forma de interpretação e ação no mundo. Isso 
supõe um músico que tenha, ao lado do amplo domínio da história da 
atividade musical, e ao lado do exercício virtuoso de suas habilidades 
específicas, uma visão crítica das condições contemporâneas de 
apropriação do saber e das práticas musicais. (UFJF, 2006) 
O Bacharelado em Música tem duração de oito semestres (períodos) 
totalizando 161 créditos, ou 2415 horas-aula, dos quais 111 créditos obrigatórios, 20 
eletivos e 30 opcionais44. A estrutura curricular inclui, além dos oito semestres 
obrigatórios da disciplina de instrumento e de Oficinas de Performance, disciplinas 
práticas como Prática de Conjunto (4 semestres) e Canto Coral; disciplinas sobre 
história, harmonia e teoria musical, que incluem harmonia funcional, harmonia de 
teclado, arranjo e improvisação; disciplinas sobre musicologia e sobre as artes em 
geral.  
As aulas de instrumento são divididas em dois horários, uma aula individual 
semanal e uma aula em grupo, chamada de Oficina de Performance, também semanal. 
As aulas individuais seguem a metodologia do sistema tutorial, onde aluno e professor 
definem juntos os conteúdos do semestre. Sobre o sistema, o professor Luis Leite 
valoriza a possibilidade de incentivar os alunos a encontrar seu próprio caminho de 
expressão artística: 
Eu acredito que seja importante aproveitarmos o sistema tutorial e o fato 
da “ementa não ter ementa”, para, através disso, estimular o aluno a buscar 
seu melhor resultado artístico, a explorar seu máximo. E que ele possa se 
conhecer também. Experimentar diferentes direções para esse caminho 
artístico e aí sim poder escolher. Olhar profundamente em algumas áreas. 
Por conta disso faço questão de não ter um programa previamente 
estabelecido, diferentemente do que acontece em outros cursos onde 
muitas vezes o aluno é obrigado a tocar um repertório específico pré-
definido para cada período. (LEITE, 2015) 
Leite destaca a possibilidade, através das aulas individuais, de criar um curso 
personalizado para o interesse e potencial de cada aluno, visando assim a formação de 
artistas singulares através deste processo: “Você tem uma estrutura que permite que a 
gente enxergue o aluno dentro daquele potencial que ele possa ter e assim faça um 
modelo de curso específico para aquele aluno, customizado” (LEITE, 2015).  
Podemos observar, portanto, que não há conteúdos programáticos pré-
definidos. O professor apresenta, para as aulas individuais, uma metodologia na qual 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
44 Por disciplinas eletivas entendem-se as disciplinas escolhidas pelo aluno dentre um conjunto de 
disciplinas oferecidas além das obrigatórias. Por disciplinas opcionais entendem-se quaisquer outras 




aluno e professor definem juntos o repertório e as atividades a serem desenvolvidas. 
Este procedimento contraria algumas características típicas do ensino formal, 
aproximando as aulas das práticas informais de aprendizagem, e utilizando, portanto, 
o interesse do aluno como propulsor da ordenação de seu próprio aprendizado. O 
professor Luis Leite descreve abaixo a estrutura de um semestre típico: 
 
Na primeira aula do semestre revejo com cada aluno seu planejamento 
artístico, e sua relação com o curso: onde ele está e onde quer chegar. Dou 
as minhas sugestões, apresento o que acho coerente  para aquele momento 
de acordo com seu nível e  com o material que está sendo estudado. E 
assim vamos programando o repertório e as atividades paralelas - estudo 
de técnica, improvisação, leitura, etc.  
Eu proponho que cada aluno faça pelo menos quinze minutos de música 
por semestre. Podem ser várias peças curtas ou uma peça longa e 
complexa. Com os alunos que estão trabalhando improvisação eu gosto de 
pensar em imersões temáticas semestrais. Por exemplo, agora eu estou com 
um aluno que está trabalhando Toninho Horta. Ao longo do semestre ele 
vai transcrever cinco músicas do Toninho Horta; vai fazer arranjo, 
improvisar e aprender tudo o que puder sobre o compositor (ou 
improvisador) e seu estilo. Já tivemos alunos que estudaram Baden Powell, 
Toninho Horta, Pat Metheny, Jonathan Kreisberg, Julian Lage, etc. 
Quanto à avaliação,  ela se baseia no rendimento do aluno durante o 
semestre, além de uma apresentação ao final do  período, onde os alunos 
devem tocar para uma banca. (LEITE, 2015) 
Leite destaca que a figura do professor atua como gestor deste processo, 
procurando visualizar as consequências de desenvolvimento a longo prazo, sugerir 
áreas de atuação ainda latentes e orientar quais caminhos devem ser seguidos pelo 
aluno. Desta forma, o professor gerencia o processo, mas mantém o foco de trabalho 
nos interesses e potencialidades do aluno em busca de excelência artística. (LEITE, 
2017) 
Outro ponto importante é a preocupação do professor com que cada aluno 
produza quinze minutos de música nova a cada semestre, isto é, prepare-se para 
apresentar os resultados deste processo de imersão de forma a gerar um conteúdo 
prático para sua performance.  
Apesar da abertura ao interesse do aluno, devemos também considerar a 
existência de conteúdos tácitos, em uma espécie de currículo oculto, que podem ser 
assumidos como pré-requisitos ou pilares estéticos, que são explorados a partir das 
sugestões do professor que ajuda a moldar e conduzir as possibilidades de 
desenvolvimento. Leite aponta que, mesmo com esse sistema tutorial centrado no 
aluno, “todos os alunos passam pela experiência de saber de som, fraseado, da parte 




escalas, etc...”. (LEITE, 2015). O professor aponta que, neste contexto, há um 
pioneirismo do curso de violão da UFJF, onde o estudante é exposto a experiências, 
métodos e conteúdos dos universos da música popular e erudita, das práticas e 
conteúdos típicos das duas vertentes, e a partir disso desenvolve suas potencialidades, 
configurando um curso de caráter híbrido. (LEITE, 2017) 
Além das aulas individuais, há a disponibilidade de outras aulas semanais em 
grupo. O professor Luis Leite ministra a disciplina chamada de Oficina de 
Performance, que funciona em formato de masterclasses. O professor demonstra 
atenção e cuidado com os detalhes da aula, como o ambiente e o registro. Realizada 
no anfiteatro do instituto, com plateia apagada e luz de palco, a aula funciona como 
uma simulação de uma apresentação pública onde o aluno toca uma música, seja uma 
peça solo escrita para violão, um arranjo, uma composição ou um tema com 
improviso, e o professor comenta ao final da execução, dando, rotineiramente, a 
oportunidade de o aluno tocar novamente. Cada execução é gravada em vídeo por um 
monitor responsável por editar e disponibilizar online o material. Desta maneira, cada 
estudante tem, na mesma aula, a oportunidade de se apresentar numa situação 
próxima à realidade, ouvir apontamentos do professor como em um masterclasses e 
por fim assistir sua performance gravada para que possa avaliar e observar de forma 
mais completa os comentários do professor e sua resposta a eles. 
Eu vou semanalmente com todos os alunos de violão para o Anfiteatro. Os 
bolsistas deixam as luzes preparadas, e fazemos um vídeo de concerto toda 
semana. A aula é em horário noturno, às 19:30 de segunda-feira. Luz de 
palco, platéia apagada e a performance. Um bolsista filma as performances 
todas as semanas, e atualmente temos mais de 500 vídeos no youtube (no 
servidor privado dessas sessions). Toda semana, na segunda-feira, a 
performance é filmada e na terça já está disponível o link pra ele poder se 
ver,  e avaliar como tocou, o que pode melhorar. Essas aulas são sempre 
masterclasses, então o aluno toca e a gente grava. Se eu dou uma sugestão 
de algo que ele possa testar na hora, muitas vezes gravamos novamente 
para ele ver a diferença. (LEITE, 2015) 
Há na universidade um outro professor de violão, José Paulo Thaumaturgo 
Becker, titular na Licenciatura, mas que atua em conjunto com Leite ministrando 
algumas aulas individuais de instrumento e oferecendo duas disciplinas coletivas, 
oficina de choro e acompanhamento para violão. Leite afirma que a presença de 
Becker é muito importante para o curso, pois amplia conteúdos e complementa os 




Sobre o resultados obtidos com os egressos, o professor demonstra estar 
satisfeito com a formação híbrida, dos conhecimentos eruditos e populares em ação 
no mesmo artista: 
Então todo mundo que termina o curso (nós já formamos três turmas), tem 
esse perfil, de terem tido uma formação híbrida: tanto em improvisação 
(saber reconhecer os padrões, entender como o processo funciona, ser 
capaz de improvisar, conhecer diferentes linguagens, etc.) como também 
em habilidades relacionadas à música erudita, que é a ourivesaria de 
fraseado, de cuidado com a interpretação e sonoridade. (LEITE, 2015)  
Luis Leite começou a tocar violão com seu avô, acompanhando choros e 
serestas. Na adolescência, paralelamente ao estudo da música popular com nomes 
como Rafael Vernet e Ian Guest, encontrou no violão clássico um desafio estimulante. 
Ganhou concursos nacionais, formou-se rapidamente em violão pela UNIRIO e partiu 
para uma temporada de dez anos na Áustria, tendo obtido a graduação e mestrado na 
Universidade de Música de Viena, com orientação do professor e concertista Álvaro 
Pierri. Em 2015 defendeu seu doutorado na UNIRIO com o título Música Viva: Novas 
perspectivas sobre a prática da improvisação musical.  
De forma bastante explícita, os pilares conceituais do curso refletem a 
produção e experiência artística do professor Luis Leite. A procura por ‘uma via do 
meio’, um caminho intermediário entre o detalhamento e o rebuscado da música 
tradicional de concerto e a espontaneidade e criatividade da música popular e do jazz 
constituem a base deste curso de violão, como afirma Leite: 
Eu me vejo muito numa posição, por ter tido essa experiência desde cedo, 
de  ter realmente as duas coisas muito presentes, de tentar achar um ponto 
de equilíbrio. O programa que eu criei em Juiz de Fora também tem esse 
perfil e todo o meu trabalho com os alunos tem esse perfil, eu me sinto um 
pouco na função, na obrigação de viver e procurar essa história. Ou seja, se 
eu vou tocar violão clássico, quero estar tocando com o mesmo tipo de 
cabeça que eu faço a música popular e vice-versa, sabe? De tentar 
realmente achar uma via do meio. Ou seja, em termos de execução ela é 
cuidada, existe um certo preciosismo, uma ourivesaria da execução, de 
fraseado, um cuidado de contar uma história com o fraseado, usar a 
poética, de inflexão e frases, tal. E ao mesmo tempo ter consciência 
harmônica, de poder alterar um texto ou outro, de saber o que você está 
fazendo, de estar consciente da forma, que é a cabeça do músico popular.  
(LEITE, 2015) 
O estudante que deseja ingressar na UFJF tem de passar por um concurso 
vestibular em duas etapas. A primeira etapa corresponde a uma prova de habilidades 
específicas em música e a segunda etapa a nota obtida no ENEM (Exame Nacional do 
Ensino Médio). Por sua vez, a prova de habilidades específicas é constituída por duas 
provas, uma prova teórica que avalia conhecimentos elementares de teoria musical e 




arranjo instrumental original de autoria do candidato; 2) Uma peça brasileira de 
caráter popular; 3) Uma peça de livre escolha; 4) Leitura à primeira vista de um 
trecho de uma partitura com textura polifônica; 5) Leitura à primeira vista de cifra - 
conforme os padrões de cifragem da Ed. Lumiar/Almir Chediak.” (UFJF, 2015) 
A exigência de uma composição ou arranjo autoral denotam o interesse da 
universidade em um candidato com habilidades criativas, além do conhecimento 
formal de leitura tanto de partituras como de cifras, como destaca Leite: 
O que a gente tenta é justamente achar pessoas que tenham esse interesse 
de serem abertos. Para isso tem um teste de aptidão para ver se a pessoa 
está realmente interessada em ser artista, de investir nisso. Nós não 
esperamos pessoas prontas, mas espera pessoas que tenham essa abertura, 
não sejam engessadas de pensamento. (LEITE, 2015) 
Com base nas informações apresentadas até aqui podemos inferir que trata-se 
de um bacharelado desenvolvido dentro de um instituto com cursos e carreiras pouco 
tradicionais, com tendência à inovação em relação a cursos tradicionais. O 
bacharelado em violão tem o foco principal na formação da personalidade e 
identidade artística de cada aluno, fazendo uso das possibilidades do ensino tutorial. 
Este tipo de ensino implica em uma relação de parceria entre professor e aluno - e por 
vezes uma relação mestre-discípulo. Pode-se observar também a tendência 
contemporânea do hibridismo entre as escolas eruditas e populares, que incluem 
dentro do ambiente universitário de ensino formal processos típicos da aprendizagem 
musical informal.  
A atividade artística do professor tem forte peso na constituição dos pilares 
do curso, desde a abordagem não restritiva entre as escolas erudita e popular até o 
foco na performance e a preparação para a situação de concerto, passando pela 
inclusão implícita, sem a presença de um programa formal, de conteúdos, padrões 
estéticos e de qualidade apresentados aos alunos como naturais. 
Sobre o repertório, não há como estabelecer um núcleo a partir das 
informações obtidas, visto que se trata de um processo metodológico não estruturado 
previamente, mas que vai sendo construído à medida que o aluno se desenvolve. 
Acerca das funções desenvolvidas pelo instrumento, nota-se uma clara preferencia 
pelo viés autoral que contempla em sua maioria o solista e o improvisador. Com a 
adição das disciplinas coletivas ministradas pelo professor José Paulo Becker, a 
função de acompanhador também é atendida, configurando assim um leque mais 




partir da convergência de objetivos entre o instituto e o perfil artístico dos 
professores, que juntos potencializam a preparação dos alunos para atuarem artística e 
criticamente.  
 
3.2.2.6 Universidade Federal de Minas Gerais – UFMG 
 
A Escola de Música da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) 
situada hoje no Campus da Pampulha tem um histórico que remonta ao ano de 1925 
quando foi fundada ainda com o nome de Conservatório Mineiro de Música. Em 1962 
o Conservatório passou a fazer parte da UFMG e em 1972 foi batizada com o atual 
nome. Foi somente em 2009 que a área de Música Popular foi criada com recursos do 
REUNI. A UFMG oferece atualmente a licenciatura em música e o bacharelado com 
habilitações em Canto, Instrumento, Composição, Regência, Musicoterapia e Música 
Popular. O curso de Música Popular é, portanto, uma modalidade disponível dentro 
do Bacharelado em Música e há todo ano a abertura de 3 novas vagas para 
violão/guitarra. O perfil do profissional formado em Música Popular é descrito pela 
universidade da seguinte forma: “Domínio dos conhecimentos específicos de música e 
de sua habilitação, aliados a uma formação cultural ampla que o capacite para uma 
prática artística ampla e integrada, em diálogo com as aspirações da sociedade”. 
(UFMG, 2016) 
O projeto pedagógico do curso de Música Popular apresenta uma descrição 
mais completa de suas expectativas em relação aos egressos no curso, destacando uma 
formação cultural que o capacite para a prática artística através do domínio de seu 
instrumento, de conhecimentos relacionados à produção musical e da tecnologia e dos 
meios de produção e difusão. De forma mais ampla, são esperadas as seguintes 
atitudes habilidades e competências: 
Expressar os conteúdos da música popular e sua relação com outras áreas 
do conhecimento como História, Letras, Ciências Sociais, Física e 
Tecnologia. 
Desenvolver o pensamento musical através de conceitos e teorias 
específicos da área como Harmonização, Composição e Arranjo. 
Estar apto para a performance de música popular, incluindo Interpretação e 
Improvisação.  
Estar aberto ao trabalho em grupo. 
Desenvolver o gerenciamento de sua vida profissional levando em conta as 




Desenvolver capacidade crítica e analítica da música relacionando-a aos 
seus diversos contextos socioculturais. (UFMG, 2016c) 
O curso completo possui 2400 horas ou 160 créditos, divididos em 1410 
horas (94 créditos) em disciplinas obrigatórias, 945 horas (63 créditos) em disciplinas 
optativas e 45 horas (3 créditos) em disciplinas eletivas. Para completar o curso em 
quatro anos (oito semestres), período mínimo, o aluno deve cumprir uma carga 
mínima de 20 créditos por semestre, podendo estender o curso até sete anos (quatorze 
semestres). Sobre a distribuição dos créditos obrigatórios, optativos e eletivos o 
projeto pedagógico do curso destaca a flexibilidade e a relativa possibilidade de 
personalização do curso através da escolha de tais disciplinas: 
O curso de graduação em Música da UFMG atualmente é estruturado em 
um Bacharelado com várias habilitações e uma Licenciatura. As 
habilitações do Bacharelado configuram um relativamente amplo leque 
formativo nos instrumentos musicais e o currículo é flexível o bastante 
para que o estudante tenha contato com as várias formas de estruturação da 
música e os diferentes estilos e repertórios musicais. Para além da 
especificidade de cada um, o trânsito entre esses percursos formativos é 
garantido por um currículo bastante flexível, organizado em grupos 
temáticos e com grande carga de disciplinas optativas e eletivas. Em linhas 
gerais e comuns a todos os percursos, o currículo trabalha as dimensões de 
criação, análise e escuta das linguagens sonoro-musicais, das práticas 
interpretativas de instrumentos ou canto (solo, em pequenos grupos ou em 
grandes grupos), das dimensões filosóficas e antropológicas dessas 
práticas, do uso de tecnologias e das teorias que refletem sobre a 
complexidade dos diversos fatos musicais. (UFMG, 2016c) 
A estrutura curricular é composta por disciplinas básicas como Percepção 
Musical, Harmonia, Rítmica e História da Música Popular; por disciplinas de 
instrumento/canto e de  prática em grupo; por disciplinas típicas da música popular 
como Arranjo, Improvisação e Transcrição; e por disciplinas de Produção Musical e 
Gravação, além do grupo de disciplinas eletivas e optativas. As disciplinas optativas 
são organizadas em cinco grupos: Estruturação da Linguagem Musical, Teoria e 
Pesquisa em Música, Música de Conjunto e Práticas Interpretativas, Música e 
Pedagogia, Música e Tecnologia.  
As aulas de instrumento são obrigatórias e oferecidas num total de quatro 
semestres. Há a possibilidade de o aluno matricular-se nas aulas de violão em alguns 
semestres e em outros nas aulas de guitarra, não havendo a obrigatoriedade de 
cumprir os quatro semestres somente em um dos dois. Apesar disso, as aulas de 
violão e guitarra são distintas, o professor de guitarra é Wilson Lopes e o professor de 
violão é Michel Maciel, que, desde 2013, divide sua carga horária na universidade 




duplas ou trios e o professor realiza um acompanhamento personalizado das 
atividades de cada aluno.  
A metodologia utilizada por Maciel gira em torno de três eixos principais 
que correspondem também aos trabalhos utilizados como meio de avaliação. Os três 
trabalhos são: uma peça solo, um arranjo ou composição e um trabalho coletivo, 
normalmente entre a própria dupla da aula, que contemple alguma atividade de 
música de câmara ou improvisação. No formato de masterclasses, durante as aulas o 
professor aborda conteúdos relacionados aos três trabalhos. Segundo Maciel, a 
dinâmica das aulas é similar em todos os semestres, porém o nível de exigência, tanto 
da avaliação quanto dos conteúdos, dos trabalhos vai aumentando a cada semestre. 
Portanto, os conteúdos programáticos são selecionados em função dos 
trabalhos semestrais. Através dos trabalhos os conteúdos vão sendo selecionados e 
desenvolvidos. Nas peças solo o aluno desenvolve a técnica e a sonoridade. No 
desenvolvimento de um arranjo ou composição o aluno pode trabalhar seu potencial 
criativo e colocar em prática aspectos teóricos aprendidos em outras disciplinas como 
arranjo, sendo que esta produção precisa ser entregue escrita até o fim do semestre e 
há uma preferência por parte do professor que esta seja destinada ao violão solo, 
formando um conjunto como primeira atividade. No trabalho coletivo o aluno pode 
desenvolver tanto as capacidades interpretativas inerentes à música de câmara e à 
prática de conjunto quanto as habilidades inerentes à música popular como o 
acompanhamento e a improvisação. 
Podemos observar que as três funções do violão (solista, acompanhador e 
improvisador) são abrangidas durante o curso, porém, através dos trabalhos é possível 
notar uma maior concentração na atividade de solista. O repertório utilizado durante 
o curso é definido por professor e aluno em conjunto, mas, como relata o professor, as 
peças solo são em sua maioria vindas do repertório do violão brasileiro 
(compreendendo o repertório erudito e popular), algumas vezes do violão clássico 
(como um complemento para a formação do estudante ou quando este apresenta 
interesse nesse repertório) e os arranjos abrangem normalmente o repertório da 
música popular brasileira.  
De acordo com o professor, seu principal objetivo ao ingressar no 
Departamento de Instrumento e Canto da Escola de Música da UFMG, área - Música 




apresentar o violão como um instrumento completo que pode atuar de diferentes 
formas, principalmente solo, como um instrumento polifônico.  
Michel Maciel, premiado em diversos concursos nacionais de violão erudito, 
iniciou seus estudos no instrumento com seu pai José Maciel e depois passou a 
estudar em São Paulo com o renomado professor Henrique Pinto. Cursou bacharelado 
em Música com habilitação em violão pela Universidade Estadual Paulista (UNESP), 
Licenciatura em Música pela Universidade Vale do Rio Verde (UNINCOR). Seu 
mestrado, pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), teve como objeto de 
pesquisa a evolução técnica e conceitual na literatura do violão brasileiro de concerto, 
com enfoque na obra Ritmata de Edino Krieger. Maciel foi professor no 
Conservatório Estadual de Música em São João Del Rei e na Universidade Federal de 
Ouro Preto antes de tornar-se professor da UFMG, além do trabalho docente 
desenvolve intensa atividade artística como solista e camerista. 
No período entre 2009, quando o curso foi criado, e 2011, o professor de 
violão era Fabio Adour. Apesar do currículo próximo dos professores, ambos com 
graduação em violão clássico e grande produção artística nessa área, o curso tinha 
outra organização de conteúdos, apesar de manter o sistema tutorial de ensino. Adour 
organizava o curso em cinco tópicos diferentes, apesar de, segundo ele (ADOUR, 
2016), nunca ter escrito um programa formal. Os tópicos eram Interpretação, 
Improvisação, Arranjo, Técnica e Acompanhamento.   
O ingresso no curso de bacharelado em Música da UFMG é obtido através de 
concurso vestibular composto de duas etapas. A primeira corresponde às provas 
objetivas do Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM) e na segunda etapa a nota 
total é formada pela nota da prova de redação do ENEM e pela nota nas provas de 
habilidades específicas. Essas provas, por sua vez, são divididas em duas partes, 
sendo a primeira uma prova de teoria de percepção musical e a segunda uma prova de 
prática musical. A prova teórica é comum a todas as habilitações tanto do bacharelado 
quanto da licenciatura e é constituída por questões que abordam de maneira conjunta 
aspectos da percepção musical, através de trechos de áudio gravados, e aspectos da 
teoria musical e análise musical. A prova de prática musical é específica para cada 
habilitação. No caso da habilitação em Música Popular, a prova de prática musical é 
constituída por quatro partes. Na primeira parte, o edital aponta oito músicas de 
confronto que devem ser estudadas para, no momento da prova, duas delas serem 




musicais como baião, samba, bossa nova, MPB, choro e jazz. Na segunda parte o 
candidato deve apresentar uma peça de livre escolha que não esteja entre as listadas 
na primeira parte. A terceira parte corresponde a uma prova de leitura à primeira vista 
e, por fim, na quarta e última parte há uma avaliação da capacidade técnica de cada 
candidato, no caso do violão são exigidas escalas maiores e menores e os arpejos de 
tríades em tonalidades indicadas. (UFMG, 2015) 
O projeto pedagógico descreve o aluno desejado para o curso como sendo 
aquele que possui vivências em música popular e que seja versátil, como podemos 
observar no excerto abaixo: 
O perfil desejado para o curso é o do aluno com vivências em música 
popular, experiência e potencial para atividades de performance e atitude 
criativa em improvisações. Entretanto espera-se um aluno versátil, não 
somente voltado para a prática instrumental, mas com potencial para 
produzir conhecimento avançado através do desenvolvimento de 
pesquisas, buscando a interdisciplinaridade e integração com outros 
campos dos saberes que a universidade pode proporcionar. Nesse sentido, 
o aluno terá condições de abrir novas possibilidades, desenvolvendo seu 
senso crítico e analítico, o que enriquecerá sua formação, consistindo em 
um diferencial para sua vida profissional. (UFMG, 2016c)  
Por se tratar de uma das mais tradicionais universidades brasileiras, o 
bacharelado em Música Popular da UFMG carrega características do ensino 
tradicional aliadas a professores com intensa vivência na música popular. O currículo 
semiaberto com grande número de disciplinas optativas propicia ao aluno ampliar e 
personalizar sua formação de acordo com seus interesses. 
O curso de violão dentro do bacharelado integra-se às disciplinas de práticas 
de conjunto como uma preparação técnico-instrumental, visto que as aulas de 
instrumento têm duração de apenas quatro semestres. O foco no desenvolvimento 
técnico é confirmado a partir das atividades de avaliação semestrais que servem de 
guia metodológico e programático. Atividades que privilegiam o desenvolvimento do 
aluno como intérprete solista refletem a formação tradicional do professor e sua 
atuação artística, mas também funcionam como ferramenta preparatória para que o 
aluno atinja o quinto semestre com amadurecimento técnico-sonoro-interpretativo 
suficiente para atuar em grupo. Além disso, o trabalho de confecção semestral de um 
arranjo ou composição colocam em prática conhecimentos adquiridos em outras 
disciplinas e favorecem a intimidade com as particularidades idiomáticas do 
instrumento. O trabalho de música de câmara corrobora, com ares de curso erudito, o 
desenvolvimento interpretativo. As atividades de improvisação, no entanto, por serem 




instrumento, aparentemente recebendo menor enfoque. Da mesma forma, o 
acompanhamento ao violão fica como uma atividade subjacente em meio ao curto 
tempo para o desenvolvimento do aluno no instrumento e pode ser mais bem 
trabalhada na segunda metade do bacharelado com as aulas de prática em conjunto.  
  
3.2.2.7 Universidade da Integração Latino-americana – UNILA 
 
Com projeto de lei apresentado em dezembro de 2007 e sancionado em 
janeiro de 2010, a Universidade da Integração Latino-Americana (UNILA) teve o 
início de suas atividades no segundo semestre de 2010 com a missão institucional “de 
formar recursos humanos aptos a contribuir com a integração latino-americana, com o 
desenvolvimento regional e com o intercâmbio cultural, científico e educacional da 
América Latina, especialmente no Mercado Comum do Sul (Mercosul)” (UNILA, 
2016) 45. Situada na cidade de Foz do Iguaçu, no Paraná, próxima à tríplice fronteira 
com a cidade paraguaia de Ciudad del Este e a argentina Puerto Iguazu, a UNILA 
tem, desde sua criação e estatuto, a vocação de uma universidade de fronteira, que 
acolhe alunos de países do Mercosul, em especial argentinos, paraguaios e uruguaios, 
além dos brasileiros.  
O curso de  música da UNILA surgiu em 2012, oferecendo 25 vagas anuais 
para um bacharelado com duas modalidades ou ênfases: Práticas Interpretativas e 
Pesquisa em Música. Dentro de práticas interpretativas são oferecidos os cursos de 
canto, violão e piano. Até 2015 havia apenas a disponibilidade de um professor com 
especialidade no violão erudito, mas ao longo deste ano houve o concurso e 
contratação de um professor para o violão popular, Almir Côrtes. Portanto, dos cursos 
analisados nesta pesquisa este é o mais recente, ainda em fase de consolidação como 
veremos à frente. 
Em consonância com o caráter de universidade de fronteira, o bacharelado 
em música foi projetado, desde o início, com o foco em oferecer um curso de fronteira 
também dentro do universo musical, entre o culto e o inculto, o erudito e o popular, 
valorizando as regionalidades e a identidade latino-americana, como destaca o Projeto 
Pedagógico do Curso de Bacharelado em Música, de 2014: 






no próprio estatuto da universidade, atuando na geração do conhecimento 
artístico, integrando ensino, pesquisa e extensão. Nesse sentido, a 
concepção de seu projeto pedagógico repensa as estruturas tradicionais dos 
cursos universitários de música, revendo não somente a mencionada 
polarização entre “música popular” e “música erudita”, mas também a 
polarização entre teoria e prática que vem ganhando força no âmbito do 
ensino universitário. Além disso, relativiza o papel central que o 
conhecimento produzido em países centro-europeus e nos EUA 
usualmente tem para a configuração das disciplinas nos cursos de música. 
Incorpora, portanto, saberes ligados à experiência histórica das diversas 
manifestações musicais latino-americanas. [...] 
O curso de música da Unila justifica-se, ainda, por contribuir para a 
transformação de certas polarizações, recorrentes nos cursos de graduação 
da área: “popular” x “erudito” e “prática” x “teoria”. Se é certo que elas 
não podem ser abolidas por uma atitude voluntarista – pois as práticas e 
especializações às quais elas remetem estão arraigadas no real – é 
igualmente certo que muitas potencialidades se encontram bloqueadas nas 
ações polarizadoras. (UNILA, 2014) 
Reafirmando o caráter crítico e consciente da universidade como um todo, o 
Projeto Pedagógico apresenta um perfil do egresso como agente social através da 
pesquisa e da música: 
O perfil do egresso resulta das transversalidades possíveis entre os 
distintos níveis de saberes que definem o perfil do curso, saberes que, em 
maior ou menor grau, se articulam em torno do ideal de integração latino-
americana. Se, em última instância, essas transversalidades são construídas 
pelos próprios alunos em seu processo de aprendizagem, o perfil do curso 
privilegia a formação de músicos com uma capacidade crítico-reflexiva 
aguçada para atuar nos mais diversos âmbitos da realidade histórico-social 
circundante. ! Nos diferentes exercícios possíveis da profissão de músico, o 
egresso terá como competências e habilidades: ! 1- Intervir na sociedade de 
acordo com suas manifestações culturais, demonstrando sensibilidade e 
criação artísticas e excelência prática; ! 2- Viabilizar pesquisa científica e 
tecnológica em música, visando à criação, compreensão e difusão da 
cultura e seu desenvolvimento; !3- Atuar, de forma significativa, nas 
manifestações musicais, instituídas ou emergentes; !4- Atuar, em 
articulação com as diversas instituições, nos diferenciados espaços 
culturais e, especialmente, em instituições de ensino específico de 
música; !5- Estimular criações musicais e sua divulgação como 
manifestação do potencial artístico. (UNILA, 2014) 
O ingresso no bacharelado em Música da UNILA se dá através do Sistema 
de Seleção Unificada, por meio das provas do Exame Nacional do Ensino Médio 
(ENEM), e por prova de habilidade específica. Para esta prova o candidato deve 
escolher seu instrumento entre as opções de violão, canto ou piano, e enviar um vídeo 
de cinco a dez minutos executando uma obra de livre escolha e uma carta de 
apresentação justificando sua escolha em uma das ênfases disponíveis e relatando 
suas experiências e conhecimentos musicais. 
O bacharelado com ênfase em Práticas Interpretativas tem duração mínima 
de oito e máxima doze semestres, num total de 178 créditos e 2670 horas-aula, das 




curricular é formada por: disciplinas relacionadas ao contexto fronteiriço como 
Fundamentos de América Latina (três semestres) e línguas (português ou espanhol, 
três semestres); disciplinas tradicionais como percepção, rítmica, estruturação, 
harmonia, contraponto, canto coral e história da música; disciplinas relacionadas à 
pesquisa como Introdução ao Pensamento Científico, Ética e Ciência e Introdução à 
Pesquisa em Música; disciplinas típicas da música popular como Improvisação e 
Arranjo; disciplinas voltadas ao instrumento como Literatura de Repertório, Didática 
do Instrumento e Laboratório de Execução Instrumental; disciplinas práticas como 
Prática de Conjunto (quatro semestres) e Laboratório de Criação Musical; e ainda 
uma disciplina intitulada Gravação e Processamento do Áudio (um semestre).  
A disciplina de instrumento é obrigatória durante os oito semestres. A 
ementa apresentada no Plano de Ensino é a seguinte: 
Aulas individuais de violão com foco em aspectos de interpretação 
musical, habilidades técnicas e hábitos de prática eficientes para o 
desenvolvimento da musicalidade através do instrumento. Será abordado 
um repertório de nível iniciante/intermediário composto por peças de 
variadas épocas e estilos. (CÔRTES, 2015) 
Apesar de ser demasiado sintética, a ementa resume o caráter geral das aulas, 
que são individuais e nas quais o professor busca desenvolver as habilidades e hábitos 
técnicos dos alunos. Por se tratar do primeiro semestre no comando do curso de violão 
popular o professor observa que pretende realizar mudanças na estrutura das aulas, a 
fim de otimizar o tempo de aprendizado dos conteúdos comuns, especialmente para os 
alunos novatos. 
Esse semestre foi individual, pro próximo a gente está pensando o 
seguinte. Primeiro ano não tem muito sentido fazer individual, porque o 
pessoal ainda chega lá, os alunos, com o nível um pouco baixo. 
Especialmente no primeiro ano, a gente precisa fazer uma base. Por 
exemplo, você vai ensinar as escalas e arpejos no sistema 5,  não faz 
sentido fazer aulas individuais. Você junta a moçada e faz tudo. A ideia 
nesse semestre é então trabalhar em grupo os alunos do primeiro ano e a 
partir do segundo atendimento individualizado. Mas esse ano eu fiz tudo 
individual, uma hora/aula. (CÔRTES, 2016) 
As aulas são desenvolvidas sobre três eixos, ou como vimos tratando até 
aqui neste trabalho, três funções assumidas pelo instrumento, são elas o violão solo, 
acompanhador e improvisador. 
Eu fiquei pensando em três eixos, que seriam o violão solo, o violão 
acompanhador (voltado pra canção para o acompanhamento mesmo, o 
violão de suporte) e um violão solista de linha melódica, improvisador, 
poderia entrar a coisa de improvisar com chord melody, mas mais voltado 
pra que o violonista pudesse atuar como se ele fosse um instrumento de 
sopro digamos, um instrumento que toca single notes, um melodista. 




violonista, do cara às vezes montar o arranjo e quando ele precisa tocar a 
música fora daquele contexto ele não estudou e não está preparado. Se 
alguém diz que vai fazer o acompanhamento e ele tem que fazer só a 
melodia, ele não consegue. Ou então ao contrário, ele vai tocar com 
alguém do sopro que queira ficar mais solto. Então que isso fosse 
caminhando junto na formação. (CÔRTES, 2016) 
Podemos observar, que junto com os três eixos, o professor preocupa-se 
também em criar um ambiente de aprendizado consciente no qual os eixos dialoguem 
e o aluno seja capaz de transitar entre eles na mesma música.  
Entres os principais objetivos do curso está a tentativa apresentar um violão 
amplo e múltiplo, contemplando várias possibilidades e experiências ao longo do 
curso, a fim de que o aluno tenha domínio do conhecimento básico e possa escolher 
sua especialização. 
O que pensei e propus e a gente está em processo de implantar foi o 
seguinte. Que a gente tivesse um violão... Eu fiquei pensando, contemplar 
as principais atividades que os violonistas populares precisam em geral. 
[...] 
Mas eu fiquei pensando que durante o curso ele deveria passar por tudo, 
por essas três frentes, mesmo que depois ele diga que quer ser um 
violonista solo, que não vá trabalhar com o resto, mas que ele tenha essa 
vivência pra depois ele poder fazer a especialização, mestrado, enfim... 
(CÔRTES, 2016) 
Portanto, os principais conteúdos programáticos da disciplina de violão são 
construídos em torno destes três pilares. Nos conteúdos de violão solo são trabalhadas 
as dimensões polifônicas do instrumento e o cuidado com sonoridade e limpeza 
técnica, além de elementos constitutivos da interpretação musical. No subgrupo de 
violão de acompanhamento os assuntos estudados envolvem especialmente as levadas 
rítmicas, as aberturas de acordes e as particularidades de cada gênero. Por fim, no 
grupo chamado por Côrtes de violão “solista”, são trabalhadas as habilidades de tocar 
e interpretar melodias e de improvisação melódica. 
Levando em consideração a dimensão do repertório em questão, e visando 
uma forma de cobrir de maneira satisfatória as habilidades necessárias para 
a formação de um violonista popular, esta proposta de ensino foi 
estruturada em 3 eixos principais, a saber: 
Violão solo - envolve composições próprias para o instrumento, 
adaptações de composições feitas originalmente para outros instrumentos e 
arranjos de canções para o formato instrumental;  
Violão de acompanhamento - presente em uma grande variedade de 
gêneros musicais, tanto instrumentais quanto no âmbito cancioneiro 
(choro, tango, milonga, samba, valsas, etc);  
Violão solista – em situação de prática de conjunto (intérprete de linhas 
melódicas e improvisador). ! 
Pretende-se trabalhar os 3 eixos em paralelo ao longo dos semestres, 




do repertório. Será tomada como referência a obra de compositores e 
intérpretes estritamente ligados ao violão brasileiro e de outros países 
latinoamericanos, assim como compositores e intérpretes de canções e 
temas ligados à prática popular. Sempre que necessário, estudos técnicos 
do universo da música de concerto como os de Carlevaro, Brouwer, 
Gnattali e Sor, dentre outros, serão utilizados como material de apoio. 
(CÔRTES, 2015b) 
Sobre os estudos técnicos apresentados acima e a relação do violão com o 
estudo dos compositores eruditos, Côrtes mostra que em seu primeiro semestre de 
trabalho na universidade a solução de um curso misto, entre o erudito e o popular, 
tornou-se institucionalizada ao ponto de alunos terem aulas quinzenais de violão 
popular com ele, alternando com aulas com o professor de violão erudito, Alexandre 
Lopes. 
Outra coisa junto com isso é que como o curso tem essa proposta a parte 
técnica fica por conta dos estudos do violão clássico, acaba sendo 
necessário. Alguns alunos eu divido com o Alexandre, professor de violão 
de clássico, eles fazem uma semana de aula com ele e uma semana 
comigo. E por enquanto a gente tem se guiado pelo perfil do aluno. Tem 
aluno que quer o violão clássico ou só violão popular, tem aluno que 
estuda só comigo e outros só com ele. (CÔRTES, 2016) 
Sobre o repertório, o professor afirma não existir um núcleo fechado, mas 
pensa em futuramente estruturar um grupo de peças comum para que os alunos 
possam se guiar em estudo teoricamente mais progressivo. O professor observa as 
dificuldades em estabelecer um repertório fixo, e de outro lado, a utilidade deste como 
um guia para os alunos. 
Esse semestre a gente tá querendo, até baseado nessa primeira experiência, 
eu e o Alexandre juntarmos e fazer um repertório sugestão para cada ano. 
Mas com abertura, pra não ficar uma coisa rígida e todos tocando a mesma 
coisa. Isso me incomoda de ter o repertório fixo e todo mundo toca igual. 
Pro aluno é bacana ter essa guia também. Porque você pensa: Tá muito 
solto, vou fazer aqui. Ai depois, poxa tá todo mundo tocando isso... 
(CÔRTES, 2016) 
Côrtes observa que a presença da musicalidade latino-americana dentro do 
curso ainda está em fase de consolidação, mas há a preocupação, dele e dos outros 
docentes, em cumprir com as expectativas multinacionais da universidade e do 
currículo proposto. 
Eu sinto que o momento lá hoje é esse, o que a gente tá buscando, é 
conciliar essa musicalidade da América Latina de alguma forma e ao 
mesmo tempo a coisa da fronteira (entre erudito e popular). Eu não sei se 
isso vai dar certo ao final, tem gente que é radicalmente contra, diz que 
você não vai formar nem um bom violonista clássico nem um popular, tem 
gente que tem essa visão. A gente fica pensando, se talvez os dois 
primeiros anos poderiam ser assim e depois o aluno direcionava pra o que 
ele queria. Ou deixa a graduação assim e depois ele direciona. Está tudo 
ainda embrionário.  




universidade mesmo, pra não ficar só no nome que é integração e não 
acontecer na prática. (CÔRTES, 2016) 
O professor revela certa dificuldade em abranger, além da diversidade da 
música brasileira, seu território de domínio, também a imensa diversidade da música 
latino-americana do ponto de vista técnico-instrumental e de repertório. Ele apresenta 
como possível solução o intercâmbio de conhecimentos com os alunos estrangeiros 
mais experientes, a fim de elevar o conhecimento de repertório e incluir a música dos 
países sul-americanos de língua espanhola. 
E outra coisa que a gente ainda está vendo como resolver, especialmente lá 
na UNILA, é essa variedade da música latino-americana. Todas as levadas, 
os rasqueados, é impossível... tem que ter um cara pra isso. O que a gente 
faz? A gente se vale dos alunos que são desses países e mais experientes. 
Lá tem um aluno chamado Pedro, é um pouco mais velho, estudou em 
Tatuí e fez conservatório também de violão clássico e agora está lá. Então 
a gente tá vendo uma forma de pegar esses caras como monitores pra fazer 
algumas oficinas, etc... Tem o Sebastian, outro aluno, que sabe todo o 
repertório das milongas, dos tangos, etc... Porque além de saber as levadas 
tem que saber os standards. (CÔRTES, 2016) 
A metodologia das aulas é, por enquanto, muito próxima de um sistema de 
tutoria, porém com o professor estabelecendo alguns eixos em torno dos quais o aluno 
irá trabalhar, e se utilizando também das disciplinas de prática de conjunto como 
propulsor para a abordagem de assuntos específicos. Há também, durante o semestre, 
a exigência de que o aluno elabore um arranjo para violão. 
Sempre peço pra eles trabalharem um arranjo durante o semestre. Escolher 
uma música, uma canção e fazer um arranjo. Ai eles vão trazendo e eu vou 
trabalhando com eles. Peço pra eles escreverem, alguns escrevem outros 
demoram pra escrever. Vejo também como está a parte de escalas, se eles 
já tem mapeado, senão eu dou uma reforçada. E como eles têm a prática de 
conjunto também, quando eles têm que preparar alguma coisa eles trazem 
pra mim. Na prática de conjunto o material que eu acabo vendo entra na 
parte melódica e de improvisação. Eu dou algumas sugestões de região do 
violão que pode funcionar melhor, de articulação. Nessa parte eu falo 
também um pouco sobre a relação escala/acorde, sobre as coisas que eu 
trabalho também no meu doutorado, improvisação idiomática. (CÔRTES, 
2016) 
Em paralelo às aulas de instrumento, há a disciplina chamada Laboratório de 
Performance, onde encontram-se semanalmente os dois professores de violão e todos 
os alunos do instrumento. Essa aula funciona de forma expositiva e variada, dividindo 
espaço sempre com uma masterclass, ou performance de alguns alunos comentada 
pelos professores. Côrtes ressalta a importância da oportunidade oferecida por esta 
disciplina, para complementar o curso de instrumento de diversas formas:  “Então é 
uma oportunidade de eles tocarem mais, aprenderem uns com os outros e da gente 




Almir Côrtes, natural do recôncavo baiano, formou-se bacharel em violão 
clássico pela Universidade Federal da Bahia, na classe do professor Mario Ulloa. 
Paralelamente, sempre atuou como músico popular, tocando violão e guitarra. 
Durante a graduação aproximou-se de outros instrumentos como o cavaquinho e o 
bandolim. Posteriormente, cursando mestrado e doutorado na Universidade Estadual 
de Campinas (UNICAMP) manteve atividade artística e pedagógica atrelada a três 
instrumentos principais, o violão, a guitarra e o bandolim. O músico tem uma 
produção artística e acadêmica constante, tendo lançado novos álbuns e artigos com 
frequência nos últimos anos.  
Em linhas gerais, o curso de violão da UNILA apresenta um caráter amplo 
em relação aos conteúdos e repertórios abordados. Assim como no projeto geral da 
universidade, a disciplina de instrumento tem o interesse em integrar os alunos de 
diferentes países e culturas dentro do espectro de expressões da América Latina. 
Neste ponto, como observamos acima o professor encontra dificuldades em tratar com 
a mesma qualidade diferentes técnicas e repertórios e busca soluções no intercâmbio 
de experiências com os alunos. Porém, mesmo que não levasse essa integração em 
conta, o curso busca ser panorâmico e abrangente. Calcado nos três eixos, de forma 
semelhante às funções que vimos abordando nesta pesquisa, o professor busca 
contemplar as diferentes atitudes e competências técnicas em que o instrumento se 
encontra ativo dentro da música popular. Nesta busca, o professor demonstra ter 
ciência dos riscos assumidos por tal postura, mas acredita que a graduação seja o 
momento favorável para que o aluno vivencie o maior número de experiências 
musicais possível e só depois, se quiser, estabeleça de maneira mais concreta sua área 
de atuação específica.  
Côrtes coloca ainda, de maneira muito lúcida, questionamentos sobre os 
parâmetros que definem a qualidade de timbre e sonoridade, como um exemplo de 
formatação pelo qual, inevitavelmente – em suas palavras – os professores acabam 
balizando o ensino. Ainda questiona se o violão popular precisa ter como padrão uma 
sonoridade que, de alguma maneira, faça alusão aos princípios e preceitos utilizados 
no violão clássico como o fazem alguns violonistas populares que obtiveram 
destaque. 
A gente acaba escolhendo alguns violonistas inevitavelmente e modelando 
ali um violonista popular. Mas às vezes eu fico pensando, em relação ao 
timbre e sonoridade, será que a sonoridade do violão popular tem que ser a 




Mas a gente tem outras, o do flamenco é uma. Toninho Horta toca sem 
unha, é outro som. O violão de aço...  
Será que a gente não está formatando pelo Raphael Rabello? Pelo Baden? 
(CÔRTES, 2016) 
A disciplina coletiva Laboratório de Performance surge como um ambiente 
favorável ao aprendizado híbrido possibilitado pelo encontro de professores com 
formações e experiências diferentes trabalhando juntos e por se configurar como um 
espaço de constante troca de informações e observações entre os próprios alunos. 
Desta forma, esta disciplina tem o papel fundamental de complementar com 
experiências concretas e visões mais amplas os olhares mais detalhados das aulas 
individuais. 
O fato de o curso possuir uma outra ênfase, ou habilitação, em Pesquisa em 
Música, pioneiro no país, pode proporcionar um aprendizado mais crítico aos 
estudantes da ênfase em Práticas Interpretativas, pois a convivência dentro do campus 
e nas aulas comuns deve suscitar naturalmente a discussão e os questionamentos 
necessários para tal.  
 
3.2.3 Um breve olhar sobre o ensino pré-universitário 
 
Historicamente, o ensino da música popular no Brasil foi mantido fora das 
universidades por décadas e, mesmo após sua inclusão em 1989, demorou a ser 
incorporado extensivamente. Somente a partir da primeira década do século XXI é 
que a movimentação universitária em torno do tema tem ganho adeptos, eventos e 
uma quantidade significativa de publicações acadêmicas. Durante o século XX, até 
meados da década de 1970, o ensino da música popular foi mantido por professores 
particulares até o surgimento das primeiras escolas baseadas nos métodos norte-
americanos de ensino do jazz. O aprendizado do choro, por exemplo, esteve sempre 
relacionado à prática musical da roda de choro e à transmissão oral. 
O ensino de música popular fora do âmbito universitário atualmente existe 
em diversos espaços e ocasiões sociais, mas é encontrado com maior frequência nas 
aulas de professores particulares (individuais e em grupo), escolas particulares, 
projetos sociais relacionados à música e escolas públicas de ensino musical. Para fins 
dessa pesquisa não analisaremos aulas de professores ou escolas particulares por dois 




possível contemplar em tempo hábil, necessitaria um recorte diminuto e incorreria 
facilmente em distorções. Segundo, porque os cursos particulares de uma forma geral 
não são obrigados a emitir justificativas para além do gosto pessoal e da satisfação de 
seus alunos, ou seja, são cursos que podem ser moldados e alterados a qualquer 
momento, dificultando as análises de maior prazo. 
Portanto, a fim de observar como o ensino da música popular ocorre fora da 
universidade, em caráter livre ou técnico, analisaremos brevemente três instituições 
presentes nos estados do Rio de Janeiro e em São Paulo: Conservatório Dramático e 
Musical Dr. Carlos de Campos (CDMCC), Escola de Música do Estado de São Paulo 
(EMESP) e Escola Portátil de Música. 
O CDMCC foi fundado na cidade de Tatuí, no interior de São Paulo, em 
agosto de 1954 e hoje, como uma das mais antigas instituições de ensino de música 
no Estado de São Paulo, disponibiliza 51 cursos diferentes, que vão do choro à música 
barroca, passando pela lutheria e pela musicalização infantil. O Conservatório 
disponibiliza desde 2012 a formação como técnico em parceria com o Centro Paula 
Souza, onde anualmente trinta alunos recebem a titulação. 
O candidato que deseja ingressar na instituição tem de passar por um 
processo seletivo e escolher, no ato da inscrição, em qual curso deseja se matricular. 
Além do curso de violão clássico, que conta com mais de dez professores do 
instrumento, o conservatório disponibiliza duas opções para quem quer estudar o 
instrumento, são elas o núcleo de choro e o núcleo de MPB & Jazz. Portanto, o 
candidato que deseja estudar música popular deve escolher previamente em qual dos 
dois cursos vai se matricular. Isso altera sensivelmente o decorrer dos estudos dentro 
do conservatório.  
O curso de MPB & Jazz foi criado em 1990, inicialmente sob os moldes da 
Berklee College of Music, porém nos anos seguintes foi iniciado um processo de 
busca por uma identidade com a música brasileira. O curso cresceu com a valorização 
da música popular brasileira e em 2009 foi dividido em dois núcleos, um deles 
exclusivo para o estudo do choro. Dentro de cada um dos cursos há um professor de 
violão. 
Dentro do curso de MPB & Jazz, que tem duração total de 14 semestres, os 
objetivos principais são o contato com ritmos e gêneros brasileiros, o estudo da 
improvisação e a prática coletiva. Além das aulas obrigatórias de instrumento em 




disciplinas eletivas o aluno pode cursar Teoria, Harmonia, Percepção, História da 
Música, Arranjo, Instrumento harmônico complementar, Percussão complementar, 
Ritmos Brasileiros e Maracatu.  
O curso de choro demonstra uma preocupação com o ensino que vai além do 
formal, com o aprendizado através da experiência, como demonstra o excerto a 
seguir, retirado do website da instituição: 
A Área de Choro do Conservatório de Tatuí busca conciliar aprendizado 
formal e aprendizado não formal, proporcionando aos alunos atividades 
extraclasses onde eles, diferentemente do que acontece em aula, são 
“preparados para o desempenho” seguindo assim as formas tradicionais de 
aprendizagem do choro. A roda de choro, principal estratégia no que diz 
respeito à educação informal utilizada pela área, foi e continua sendo o 
espaço principal de formação de chorões. O tocar de memória, o 
acompanhamento de ouvido, a leitura gestual dos outros instrumentos, o 
contracanto improvisado, o contato com outros alunos e professores 
participantes, a proximidade com os ouvintes são fatores que acrescentam 
uma vivência musical impossível em salas de aula. Daí a importância de 
ser feita em um ambiente aberto ao público, informal, onde o professor 
deixe de ser a única fonte de informação. Criar possibilidades para a 
produção ou construção do conhecimento é tão importante como transferir 
este conhecimento. As aulas de instrumento também buscam conciliar 
educação formal e não formal. (CDMCC, 2016) 
O curso de choro com instrumento violão tem duração de 10 semestres. Em 
ambos os cursos as aulas de instrumento são individuais com duração de cinquenta 
minutos e as aulas coletivas têm duração de uma hora e quarenta minutos.  
Criada como ULM (Universidade Livre de Música) na cidade de São Paulo 
em 1989, teve como seu primeiro reitor o compositor Antonio Carlos Jobim. A partir 
de 2009, passou a ser chamada de EMESP e passou a ser administrada pela 
Organização Social Santa Marcelina Cultura, que alterou a estrutura dos cursos, 
direcionando o ensino especialmente para a formação de crianças e jovens. A escola 
conta atualmente com 40 cursos, que são divididos por faixas etárias em quatro ciclos, 
sendo três ciclos contínuos e um ciclo chamado de “Formação Avançada”, sem limite 
de idade, voltado para alunos que já possuem conhecimentos musicais avançados. 
Além destes, há os cursos livres, voltados para a comunidade em geral.  
Os cursos que envolvem o instrumento violão são: violão erudito, violão 
popular e violão 7 cordas. Diferentemente do CDMCC, na EMESP há apenas a 
divisão entre instrumentos eruditos e populares, não havendo a divisão de núcleos por 
gêneros. Há, atualmente, um professor de violão de 7 cordas e três professores de 
violão popular. Destes três professores, dois atuam conjuntamente como professores 




escola. Apesar da não haver a divisão em núcleos, o edital de processo seletivo deixa 
clara a organização interna da instituição. Os candidatos de violão do primeiro ciclo 
não são divididos em categorias, mas é exigido deles no teste de ingresso a execução 
de arpejos, uma escala simples na primeira posição, uma peça curta para violão solo e 
o acompanhamento de uma canção com três acordes. Já para os ciclos seguintes a 
divisão entre violão erudito, popular e 7 cordas fica mais clara a partir das diferentes 
exigências. Merece destaque a divisão entre o violão popular e o violão 7 cordas, que 
assume a função de estudar o choro em contrapartida ao violão popular que têm o 
foco nos arranjos solo, harmonização e improvisação. Os alunos de cada ciclo tem de 
cumprir uma carga horária total de 6 horas/aula semanais, entre aulas teóricas, 
práticas coletivas e de instrumento.  
A Escola Portátil de Música surgiu em 2000 na cidade do Rio de Janeiro 
fundada por Luciana Rabello, Maurício Carrilho, Álvaro Carrilho, Celsinho Silva e 
Pedro Amorim. No início eram apenas cinquenta alunos e hoje já somam cerca de mil 
com mais de trinta professores voltados para o ensino do choro. Na escola, que até 
2015 não tinha sede fixa antes da abertura da Casa do Choro na Rua da Carioca no 
centro do Rio, o ensino de diversos instrumentos e disciplinas teóricas tem como 
principal fonte o repertório do choro tradicional.  
De forma diferente das duas outras escolas citadas acima, a Escola Portátil é 
um projeto social da iniciativa privada que já contou com patrocínios e leis de 
incentivo para sua manutenção e cobra dos alunos um valor baixo por semestre. 
Inscrito em um instrumento o aluno ainda tem direito a duas aulas de prática em 
grupo (rodas de choro) e uma aula de apreciação musical.  
O ensino de violão na Escola Portátil conta com oito diferentes professores, 
as aulas são em grupo e desenvolvem-se progressivamente tendo como guia os 









3.3. Experiência pessoal 
 
Acredito que seja fundamental para esta pesquisa que eu me posicione dentro 
do espectro apresentado até aqui, a fim de que o leitor possa saber quem é o analista 
por trás das análises e possa notar, ao observar a metodologia, o esforço e o rigor em 
manter-me como observador, apesar de meu histórico de atuação neste campo como 
estudante, professor e músico. Para tal, apresentarei a seguir um relato com base no 
método de autoetnografia, como descrito por Santos (2017): 
“(…) o que caracteriza a especificidade do método autoetnográfico é o 
reconhecimento e a inclusão da experiência do sujeito pesquisador tanto na 
definição do que será pesquisado quanto no desenvolvimento da pesquisa 
(recursos como memória, autobiografia e histórias de vida, por exemplo) e 
os fatores relacionais que surgem no decorrer da investigação (a 
experiência de outros sujeitos, barreiras por existir uma maior ou menor 
proximidade com o tema escolhido, etc.).” (SANTOS, 2017) 
Para além da justificativa metodológica, busco aqui também trazer à tona 
aspectos importantes para análise que por ventura não tenham sido contemplados nos 
capítulos anteriores e aprofundar as discussões já iniciadas. Portanto, a seguir, 
apresento relatos de minha experiência nestas áreas e minhas impressões pessoais 
sobre o violão popular na universidade para, na sequência, voltar a refletir de forma 
mais geral e menos pessoal sobre o panorama e os problemas inerentes ao instrumento 
e sua inserção na universidade brasileira. 
Primeiramente, pretendo apresentar um breve histórico de minha formação 
pré-universitária e um inventário das motivações e dificuldades que eu tinha neste 
período e que a memória ainda me permite capturar. Neste ponto, realizo uma 
concessão especial, e peço a paciência do leitor, para que o texto não seja estritamente 
formal, de modo que possa dar vazão a sentimentos e sensações outrora esquecidos e 
colocados sob as óticas acadêmicas. Nesta tarefa especial, busco aqui responder aos 
mesmos questionamentos que fiz a todos os entrevistados no capítulo 3.1 deste 
trabalho, numa tentativa de abandonar temporariamente o papel de 
entrevistador/pesquisador, e agir da maneira mais autêntica possível, mesmo que isso 
possa em algum momento mostrar minhas deficiências e lacunas acadêmicas, mas no 
intuito honesto de colocar-me à disposição desta pesquisa como fonte primária. 
A seguir, ainda neste esforço pela não-interferência de mim mesmo, relato 
algumas experiências de meu bacharelado em Música Popular a fim de demonstrar de 




seja, como entender o termo “violão popular brasileiro” e o que eu, como aluno de um 
curso universitário de violão popular, esperava aprender ou que me fosse ensinado 
durante a graduação. 
Na sequência (item 3.3.3) relato o período em que assumi, em substituição ao 
professor da cadeira titular, as aulas de violão popular no curso em que outrora fui 
aluno. Procuro aqui relatar os erros e acertos deste período que durou dois anos no 
total com um intervalo de um ano entre eles, de agosto de 2012 a julho de 2013 e de 
agosto de 2014 a julho de 2015. 
Assim, tentei aqui expor meus pontos de vista, impressões e experiências, 
como numa espécie de auto-entrevista em que eu mesmo fui meu crítico e editor, na 
esperança de trazer os dados mais relevantes à superfície do debate para, por fim, 
poder apresentar a análise mais completa possível, que inclua não só dados coletados 
através de documentos e entrevistas, mas também da vivência cotidiana dos 
problemas questionados por esse trabalho.  
No último item deste subcapítulo procurei apresentar uma análise crítica dos 
relatos pessoais, retomando o viés acadêmico e relacionando as informações aqui 
dispostas àquelas apresentadas anteriormente no estudo da demanda e da oferta dos 
cursos de violão popular nas universidades do Brasil.  
 
3.3.1. O aprendizado pré-universitário: Motivações e dificuldades 
 
Venho aprendendo sobre o violão, conscientemente, há 20 anos, desde que 
comecei a ter aulas coletivas enquanto cursava a quinta série (hoje sexto ano) do 
ensino fundamental. Essas aulas extracurriculares aconteciam no contra turno da 
escola e eram uma excelente oportunidade para estar com os amigos e substituir a 
monotonia das tardes em casa. Meu contato com o instrumento até então tinha sido 
através de minha mãe e minha tia que tocavam um pouco. Sempre gostei de as ver 
tocar, mas nunca tive qualquer interesse maior de aprender até então. O repertório 
tocado por elas era baseado na MPB mais comercial e principalmente na Jovem 
Guarda, algumas músicas de Gilberto Gil e muitas de Roberto Carlos. Além disso, me 
lembro de ouvir minha mãe tocando Greensleeves e Romance de Amor. Depois, 
quando eu já estava estudando violão, descobri que ela aprendeu por uma escrita de 
números parecida com a tablatura e mal sabia o nome das músicas. Essas eram as que 




dedos e o desafio de decorar aqueles movimentos que geravam sons. Como é possível 
perceber, não venho de uma família de músicos profissionais, não fui criado em um 
ambiente de valorização da cultura erudita, cresci na casa da minha avó materna que 
gostava de ouvir Zezé di Camargo e Luciano e outras duplas do sertanejo romântico. 
Do lado do meu pai, além do sertanejo, sempre foram os sambas e pagodes da rádio, 
tinha um tio fã do Roberto e outro mais ligado em pop internacional. Em suma, nada 
apontava pra que eu fosse um músico universitário. Me lembro ainda das tentativas de 
meus pais de mudarem minha opção profissional, cheguei a trabalhar como office boy 
para o meu pai e não aceitei propostas para trabalhar em um banco aos 17 anos, época 
em que já estava envolvido com o estudo mais sério do instrumento. 
Voltando ao início, tive a sorte de ter dois grandes professores logo no 
começo.  Ambos eram formados em música pela UNICAMP. O professor das aulas 
coletivas da escola, Sérgio, era excelente violonista, tinha se formado em Regência e 
trabalhava duro na escola atendendo o que hoje calculo que seriam pelos menos 200 
alunos por semana. Em suas aulas aprendíamos o repertório do rádio e da TV, quase 
sempre sugerido por nós mesmos. Aprendi nas primeiras aulas alguns acordes e 
“batidas” e no fim deste primeiro ano, 1997, ganhei meu primeiro violão, do meu avô 
materno, e comecei a ter aulas com um professor particular que morava na mesma rua 
que eu, a cinco casas da minha. Este professor, Paulo, era contrabaixista formado no 
curso de Música Popular e me ensinou em pouco tempo a ler partituras e alguns 
conhecimentos de harmonia funcional, que foram muito úteis. Ele, sem saber, abriu as 
portas para que eu me tornasse músico ao mesmo tempo em que suscitou em mim, 
através dos métodos do Henrique Pinto, a vontade de estudar o violão clássico, me 
mostrando através do estudo da harmonia, do jazz e da bossa nova, estilos que 
guiaram minha curiosidade nos anos seguintes.  
Paralelamente a esses estudos formais comecei a tocar em dois lugares 
diferentes: na escola, formei uma banda de pop rock nacional com meus colegas e na 
igreja católica que minha família frequentava, comecei a tocar violão nas missas 
infantis junto com mais algumas crianças. Na escola éramos orientados pelo professor 
Sérgio, que serviu como guia e facilitador de inúmeros conhecimentos e experiências. 
Na igreja tínhamos o apoio de um garoto um pouco mais velho que trazia as cifras e 
partituras e nos dava algumas dicas valiosas. Este período foi de grande aprendizado 
para mim. Estas experiências ainda reverberam e foram a base do meu processo de 




tocando. Hoje, pensando neste período, percebo que na escola e na igreja tive a 
oportunidade de experimentar as atividades realizadas por um músico profissional 
como: o preparo de um arranjo específico para uma ocasião; os ensaios e 
apresentações e todas as emoções envolvidas nessas atividades; o desenvolvimento 
das habilidades auditivas; o desenvolvimento de um senso crítico para saber o quanto 
ainda era preciso praticar e ensaiar antes de uma apresentação; as dificuldades e 
alegrias de se fazer música em grupo; os cuidados com a escrita musical, mesmo que 
em formato restrito a cifras e as resultantes sonoras das diferentes interpretações do 
grupo; e a ausência da escrita em grande parte das músicas executadas, aprendidas de 
ouvido e memória e os arranjos desenvolvidos a partir de experimentações nos 
ensaios.  
O professor Paulo, vendo meu interesse no violão e não no contrabaixo, 
decidiu com bastante honestidade me indicar um especialista no instrumento, um 
violonista clássico formado pela UNESP, Fred, que estava em plena atividade como 
solista do repertório contemporâneo para violão e em duo. Com este professor, em um 
ano de aulas semanais um novo universo de possibilidades se abriu para mim. Cordas, 
unhas, lixas, instrumentos de luthier e solistas internacionais eram o assunto da vez, e 
aos treze para catorze anos de idade eu estava imerso nas exigências perfeccionistas 
do violão erudito. Aprendi um pouco da técnica violonística, estudei Tárrega, Sor, 
Carcassi e Villa-Lobos, de forma bastante apressada e incessante com todo o vigor da 
adolescência. Em pouco tempo conheci músicos e gravações que nunca teria 
conhecido em minha casa.  
Depois de pouco mais de um ano de aulas, este professor se mudou para 
outro estado e me indicou continuar os estudos no Conservatório de Tatuí. Lá, com 
catorze para quinze anos, conheci muitos outros adolescentes que,  como eu, tinham 
se envolvido demais com o instrumento para não se tornarem músicos profissionais. 
Toquei em orquestras de violões onde fiz muitos amigos, dos quais muitos vivem hoje 
trabalhando profissionalmente com a música. Durante esse período no Conservatório, 
as conversas nos corredores, na cantina e nas viagens de ônibus tinham o mesmo 
valor das aulas. Encontrar estudantes interessados nos mesmos assuntos que eu era 
um experiência muito enriquecedora nos tempos da internet discada e da fita cassete. 
Partituras em cópia xerox de péssima qualidade e métodos caindo aos pedaços ainda 
representavam uma mina de ouro para os olhos de todos nós naquele momento. Nesta 




tutela da professora Angela Muner que me apresentou todo o rigor do violão erudito. 
Entre um clássico e outro me mantive tocando violão, guitarra e contrabaixo na igreja, 
com os colegas da escola e mantendo a curiosidade no jazz, na música popular 
instrumental e agora também nos solistas do violão. Em Tatuí ainda estudei um pouco 
de improvisação e mais um pouco de harmonia nos corredores com os colegas e 
conheci através deles a música de Hermeto Pascoal e Egberto Gismonti, e violonistas 
como Marco Pereira, Raphael Rabello e Paulo Bellinatti. Eu ia muitas vezes de 
Campinas para Tatuí de carona com o professor Paulo, que estudava contrabaixo 
erudito no Conservatório, e a cada viagem, assim como nas conversas com colegas, 
aprendi muito com este professor que agora já era um grande amigo. 
Neste período, o estudo disciplinado do instrumento era uma constante, 
procurei estudar o maior tempo possível, aproveitando todas as possibilidades de 
aprendizado. Desta forma, tentei organizar meus estudos e ir procurando as lacunas 
para, na medida do possível, preenchê-las através da procura por aulas, livros e 
quaisquer outras informações que fossem úteis para tal. No início dos anos 2000, a 
internet começava a chegar com mais intensidade nas casas e com isso pude ter 
acesso a conhecimentos até então muito distantes. Pude, através da internet e da 
criação do mp3, ouvir a discos que não encontraria com facilidade e chegar, muitas 
vezes aleatoriamente, a ouvir gravações clássicas que desconhecia. Neste período que 
precedia o acesso amplo à internet de banda larga já era possível, no entanto, ter 
acesso a vídeos de shows e aulas, livros em formato digital, materiais que foram de 
suma importância para a ampliação dos horizontes neste processo de aprendizagem. 
Aos quinze anos já dava algumas aulas para poder comprar instrumentos e 
livros. Meus pais sempre me apoiaram e a decisão, ou necessidade, de dar aulas era 
exclusivamente minha, numa tentativa de provar para eles, o quanto antes, que eu 
poderia viver de música. Aos dezessete cursava o ensino médio à noite e já tinha uma 
agenda considerável de alunos particulares, além de ser bolsista no Conservatório, o 
que tornou minha opção por prestar vestibular para música mais fácil. Este foi um 
momento decisivo para mim, pois havia a pressão de vários lados (família, escola, eu 
mesmo, amigos) e escolhi prestar apenas para o curso de Música Popular na 
UNICAMP, apesar de até então estar estudando formalmente muito mais o repertório 
clássico. Essa escolha se deu por três motivos: o primeiro e mais importante era a 
minha vontade de aprender a improvisar e não estar preso apenas ao repertório 




preocupações financeiras de viver como instrumentista erudito e enxergar na música 
popular uma maior flexibilidade e um número maior de habilidades que poderiam me 
garantir trabalhos no futuro. Por fim, um fator crucial foi o fato da universidade estar 
na mesma cidade em que eu morava e ser a única opção pública para este curso no 
estado.  
Para me preparar para o vestibular tive aulas de improvisação durante seis 
meses com o professor Bruno Mangueira, guitarrista que morava em Campinas, e 
voltei a ter aulas com professor Paulo, que já não era mais meu vizinho, agora 
voltadas para o estudo da percepção e da teoria musical. 
Cheguei até a universidade pelo caminho tradicional da escola, seguindo o 
roteiro previsto, educação básica, ensino fundamental e médio culminando num curso 
superior que me daria uma profissão. Essa expectativa refletia não só os meus anseios, 
mas também de meus familiares e de meus colegas de escola, especialmente daqueles 
que teriam condições financeiras de passar mais alguns anos estudando. Com dezoito 
anos recém completados eu ingressava em um curso superior do qual eu tinha poucas 
informações e várias expectativas. 
 
3.3.2. Experiência como aluno e as questões sobre a demanda 
 
Entrei para o bacharelado em Música Popular da UNICAMP com um 
histórico considerável de estudo do violão clássico, algum conhecimento de prática 
coletiva e harmonia, e sem ter ideia de como seriam os próximos anos. Na 
universidade encontrei professores muito diferentes do conservatório, com objetivos e 
interesses completamente diversos daqueles que eu conhecia até então. Encontrei 
também, nos colegas de curso, uma diversidade de interesses e histórias de 
aprendizado ainda maior e as conversas de corredor, os cafés, ensaios e festas se 
tornaram ainda mais importantes do que as aulas. Durante a graduação ampliei o 
número de aulas particulares que lecionava e no segundo ano as aulas se 
multiplicaram quando comecei a dar aulas em duas escolas, dando de 35 a 40 aulas 
por semana. Neste período, a realidade de ser músico pareceu menos glamorosa. 
Ganhar dinheiro dando aulas era exaustivo, mas ainda assim tinha energia para 
continuar estudando e começar novos trabalhos artísticos com os colegas de curso, 
tudo graças à flexibilidade da grade curricular que me permitia ajustar meus horários 




Estar na universidade me proporcionou contatos com muitos músicos e os 
convites para tocar profissionalmente pelas primeiras vezes. Toquei em casamentos, 
bares e eventos acompanhando cantores e instrumentistas e vez ou outra me 
aventurando como solista. Era uma novidade encantadora, que naquele momento 
servia, para mim, muito mais como uma extensão das salas de aula do que como uma 
fonte de renda. O repertório era bastante variado, mas em grande parte das vezes 
estava calcado nos standards de jazz e bossa nova. 
O contato com os colegas de curso gerou, em pouco tempo, a confluência de 
interesses que culminou em diversos grupos de diferentes estilos e gêneros. Nos anos 
de graduação tive um duo de violões tocando o repertório clássico, duos populares 
com três diferentes cantores, duos instrumentais com saxofone, guitarra e piano, um 
quinteto com cantor e ao menos dois grupos instrumentais. Estes projetos surgiam 
sempre de conversas informais nas quais víamos a possibilidade de nos unirmos para 
estudar e experimentar. As reuniões de ensaio eram um misto de trabalho sério e 
brincadeira, um laboratório para colocar em prática os aprendizados e ideais. Foi 
nesses ensaios, e posteriormente nos shows, que eu aprendi as coisas mais 
importantes durante a graduação. Alguns desses grupos foram levados por nós para as 
aulas de prática de grupo ou música de câmara e muitos dentre estes tiveram 
desdobramentos profissionais. 
Eu tinha chegado à graduação através das aulas individuais, apesar de ter 
iniciado meu aprendizado em aulas coletivas. Durante o curso tive oito semestres de 
aulas de instrumento sempre em duplas ou trios. Eu tinha uma visão negativa das 
aulas coletivas, mas durante o curso fui mudando de opinião, para uma posição mais 
moderada, já que vivenciando quatro anos de aulas em pequenos grupos consegui 
perceber as qualidades deste formato. A primeira coisa que observei, logo nos 
primeiros semestres, foi a variedade de interesses em uma turma de três alunos. Como 
o professor conduzia as aulas de maneira aberta, permitindo sempre as intervenções e 
direcionamentos dos alunos, essa variedade para mim foi muito enriquecedora nos 
primeiros semestres, me mostrando outras possibilidades além das que eu já conhecia. 
Por outro lado, essa variedade de interesses muitas vezes não permitia que a aula 
tivesse um foco e tinha de ser fatiada em períodos curtos de no máximo vinte minutos 
para cada aluno por semana, o que era muito abaixo do esperado. Para suprir essa 
falta de foco, busquei aulas particulares de instrumento fora da universidade, sobre as 




As aulas de instrumento eram o momento mais aguardado da semana, a aula 
mais importante, onde eu esperava ser conduzido para os aprendizados que não 
imaginava quais seriam. Eu tinha interesses claros ao entrar no curso: me desenvolver 
como solista e aprender “direito” as habilidades da música popular como improvisar, 
harmonizar e arranjar. Mas, apesar disso, ainda alimentava um fascínio pelo 
desconhecido, que me impulsionava a estudar muito disciplinadamente os exercícios 
propostos por meus professores até então.  
Na universidade fiquei inicialmente bastante desapontado, pois esperava 
passar por um programa de curso rígido, aprender as coisas ordenadamente e em nível 
crescente de dificuldade, vencendo desafios como havia feito até então no 
conservatório. Porém, o professor não parecia interessado em me impor claramente 
uma proposta de curso, ele queria sempre saber o que eu estava estudando, no que eu 
me interessava, etc. 
Demorei a compreender que seria assim durante quase todo o curso, que 
dependeria muito mais de mim criar um programa. Por vezes critiquei abertamente 
essa ideia, na esperança de que me fosse apresentado um caminho a seguir, um 
método que eu pudesse seguir. Para o meu desencanto não existia um método 
estruturado. Aos poucos comecei a perceber que eu teria mesmo que guiar meus 
passos e fui tentando aqui e ali levantar as dúvidas para serem solucionadas em aula. 
O professor, Ulisses Rocha, tinha grande experiência profissional e sempre boas 
histórias para ilustrar e esclarecer as dúvidas que eu e meus colegas trazíamos para as 
aulas. Durante o curso, trabalhamos os mais diversos assuntos, que iam desde o 
acompanhamento e harmonização, passando pela improvisação e a técnica, até 
assuntos relacionados à tecnologia e ao gerenciamento de uma carreira musical. 
Foram inúmeras informações apreendidas em quatro anos. Sempre de uma forma não-
ordenada, solicitadas e transmitidas de forma pontual, sempre relacionadas a uma 
situação prática ou dúvida específica. Para os alunos mais interessados, e já 
envolvidos com uma atividade profissional com música, as aulas eram um ambiente 
fecundo de troca de experiências e se tornavam, ao longo dos semestres, um local 
onde era possível que o aluno desenvolvesse seu potencial sem se preocupar em 
cumprir um currículo repleto de conteúdos desinteressantes para ele naquele 
momento. Foi o que aconteceu comigo, procurei me desenvolver nas habilidades que 
julgava necessárias e me aprimorar nas que eu julgava serem meus pontos fortes. 




aulas pareciam um pouco desestimulantes, pois eles teriam que trazer dúvidas que 
ainda não tinham e acompanhar algumas dúvidas específicas e complexas trazidas 
pelos colegas. Com isso, me parecia que para muitos deles o curso estava muito 
alienado da realidade musical à qual eles estavam acostumados. Acreditava nessa 
época, que para todos os alunos seria importante um programa de curso fechado, 
como a escola sempre tinha oferecido para mim. 
As outras disciplinas da graduação representavam para mim duas categorias 
distintas: algumas poucas obrigações burocráticas a serem cumpridas o mais rápido 
possível para poder voltar ao que eu queria realmente fazer; e portas para universos 
distantes que muito me interessavam, mas que eu não tinha tido contato até então. Foi 
assim com as aulas de história da arte, história da música popular, composição, 
arranjo, orquestração, tecnologia e as disciplinas relacionadas à sociologia. Também 
em relação às disciplinas, eu e meus colegas tecíamos longas críticas no entre-aulas, 
quase sempre com um sentimento de desilusão, aguardando que os conteúdos 
estivessem mais bem organizados e menos relativizados.  
Paralelamente à graduação em Música Popular, segui estudando o violão 
clássico com a professora Angela Muner e posteriormente com o professor Henrique 
Pinto. Essas aulas foram de suma importância para minha formação musical e 
principalmente em relação ao desenvolvimento da técnica violonística. Estes 
professores representavam, para mim, um contrapeso em relação à falta de 
estruturação que eu sentia nas aulas de instrumento na graduação. Suas aulas, 
especialmente da primeira professora, eram bastante estruturadas, tinham um método 
claro, uma abordagem definida (ou mesmo definitiva) e um repertório, de peças e 
estudos, a ser aprendido. Demorei ainda a perceber que este formato de aulas não 
contemplava meus anseios como músico, apesar de parecer, naquele momento, que 
algum dia eu alcançaria uma espécie de patamar sublime onde poderia fazer o que 
quisesse, sem ter mais que aprender peças e estudos que não faziam muito sentido em 
relação ao que eu gostava. Porém, esse momento não chegou. Ainda fora da 
universidade mantive durante algum tempo aulas de harmonia, análise, improvisação, 
contraponto e arranjo, na intenção de complementar os aprendizados da graduação. 
Ainda na busca de uma formação extracurricular participei de festivais e 
encontros tanto de música popular quanto focalizados no violão erudito. Foram 




estava acostumado, mas principalmente pela grande atividade artística de shows e 
concertos com grandes artistas e o contato intenso com os outros participantes. 
Durante a graduação, minhas demandas foram sendo alteradas de acordo 
com meu desenvolvimento e com o envolvimento em diferentes atividades artísticas e 
profissionais. Foram inúmeros os itens, especificamente centrados no violão popular, 
que tive interesse e curiosidade de desenvolver durante a graduação. Entendo que 
meus interesses tenham se alterado com o tempo por conta dos aprendizados das 
aulas, mas principalmente pelas experiências profissionais e musicais vividas no 
ambiente universitário e fora dele. Minha atividade profissional tocando em eventos e 
dando aulas, além dos contatos e vivências realizadas nos grupos que participei 
durante o curso, direcionaram meus interesses para tópicos, estilos e gêneros bastante 
variados, que procurei suprir nas aulas da graduação e quando não conseguia buscava 
soluções em aulas particulares, livros e com colegas mais experientes. 
À medida que o fim da graduação se aproximava os trabalhos artísticos 
começavam a dar resultados positivos, com shows e gravações à vista. As aulas 
continuavam a todo vapor também. Não haviam muitas dúvidas de que o período pós-
universidade seria apoiado nestes dois pilares, a performance e as aulas. Aos poucos 
fui desenvolvendo interesse em gravações, que seriam a princípio para meus próprios 
trabalhos, porém houve uma pequena demanda que se tornou uma nova fonte de 
renda e de aprendizados como produzir, gravar e mixar músicas de outras pessoas. 
Paralelamente, continuei os estudos e aulas particulares até o momento em que o 
fluxo do trabalho permitiu. O conjunto de atividades que eu realizava neste período 
começaram a me mostrar qual seria meu lugar no meio musical, como eu poderia me 
relacionar profissional e artisticamente com outros músicos. Fui percebendo aos 
poucos as funções e hierarquias até então invisíveis para mim. 
 
3.3.3. Experiência como professor e os desafios da oferta 
 
Assim que entrei para o mestrado fui convidado pelo professor Ulisses a 
assumir algumas aulas como estagiário, dentro do Programa de Estágio Docente da 
universidade, que permite aos estudantes de pós-graduação darem parte das aulas de 
uma determinada disciplina. Essa experiência se estendeu por dois semestres no 
mestrado (de agosto de 2012 a julho de 2013) e mais dois semestres, enquanto já 




os semestres mais desafiadores para mim como músico. Senti-me, primeiramente, 
lisonjeado com o convite, pois apesar de ter alguma experiência com aulas, eu me 
considerava muito jovem para estar à frente de alunos tão talentosos e que tocavam 
em tão alto nível. Apesar da inexperiência, fui confiante para essa tarefa, enxergando 
nela a oportunidade de colocar em prática as críticas que eu tinha em relação ao curso 
e sabendo que seria um período de grande aprendizado. E realmente foi. 
Os dois primeiros semestres em que assumi as aulas foram de total 
experimentação. Tinha diante de mim grandes músicos, com potencial enorme e 
precisava corresponder às suas expectativas. Confesso que nas primeiras aulas fiquei 
bastante inseguro em relação a como agir e, para evitar grandes mudanças de início e 
me manter em uma área de conforto razoável, mantive o modelo de aulas que já 
vigorava: duplas ou trios com uma hora semanal de aula onde trabalhávamos com 
base no que os alunos já vinham desenvolvendo, buscando preencher suas lacunas de 
formação, de uma maneira bastante personalizada para cada aluno ou turma. Percebi 
ao final de um semestre que precisaria mudar o formato das aulas caso quisesse 
corresponder às minhas próprias expectativas em relação ao curso. Procurei propor 
projetos individuais com metas mais claras para o semestre seguinte e trabalhar de 
maneira mais linear os conteúdos relacionados a cada projeto, tentando assim 
organizar e ordenar melhor os conteúdos e aprendizados para cada aluno.  
Foi nestes primeiros dois semestres que criei a autoconsciência de minhas 
limitações e de algumas das problemáticas de um bacharelado em Música Popular, em 
especial da inserção do violão popular na universidade. Eu cursava o mestrado neste 
momento e minha pesquisa não tinha relação direta com o ensino, porém já 
vislumbrava a possibilidade (e a necessidade interna) de realizar esta pesquisa de 
doutorado, com base nesta curta experiência letiva inicial. 
Após a pausa de um ano, a defesa do mestrado e o ingresso no doutorado, 
voltei ao estágio. Esta pausa foi um momento importante de reflexão acerca dos 
caminhos já percorridos e de avaliação do que eu considerava terem sido erros e 
acertos até então. Agora no doutorado eu me sentia mais experiente para assumir as 
aulas, porém com menos confiança do que na primeira vez, talvez por agora ter mais 
clareza sobre as dificuldades inerentes ao curso. 
Nesta segunda tentativa experimentei mudanças na estrutura das aulas e 
percebi logo o quanto isso seria desafiador. Não realizei mudanças muito inovadoras, 




isso, mudei de aulas semanais em duplas/trios para aulas individuais não-semanais, 
porém agora com o enfoque em resolver apenas problemas pontuais e individuais. 
Paralelamente, criei três aulas coletivas diferentes, também semanais, para trabalhar 
assuntos genéricos como improvisação, acompanhamento e técnica. Os grupos eram 
formados por cinco a sete alunos e cada aluno poderia participar de mais de uma aula, 
mas deveria escolher uma delas como principal na qual seria avaliado. No segundo 
semestre deste período alterei alguns grupos com base no feedback dos alunos e 
adicionei um grupo especial para os alunos do primeiro ano, onde podíamos trabalhar 
assuntos mais básicos relacionados à técnica, leitura, interpretação e questões teóricas. 
Essa reestruturação intensificou as trocas de experiências entre os alunos, que agora 
podiam interagir com alunos de outros anos e turmas, agrupados apenas pelo interesse 
no estudo de um tópico específico.  
A resposta dos alunos foi positiva à essa mudança, porém observei algumas 
dificuldades em relação ao novo formato. Ao mesmo tempo em que a presença em 
uma aula coletiva servia de incentivo e canal de troca de conhecimentos com os 
colegas, o fato de estar em grupo permitia que alguns alunos “se escondessem” dentro 
do grupo, trabalhando menos do que em uma aula mais individualizada. Além disso, a 
frequência também tornou-se um problema com alguns alunos que faltaram bastante 
às aulas. Este problema da frequência interferiu diretamente no andamento de alguns 
grupos e imagino que possa ter desestimulado alguns alunos que estiveram presentes 
em todas aulas pelo fato de ter que, frequentemente, recapitular assuntos já abordados.  
Outro fator positivo em relação às aulas coletivas foi uma relação mais direta 
com a prática, visto que nessas aulas buscamos trabalhar tendo como centro o 
repertório e o desenvolvimento de habilidades aplicadas a ele. Diferentemente das 
aulas individuais ou em pequenos grupos onde muitas vezes as reflexões e trocas de 
experiências estão muito relacionadas a uma discussão mais teórica, nos grupos 
buscamos aplicar os conteúdos sempre em situações práticas, fazendo rodas de 
improvisação, arranjos coletivos para grupos ou mesmo adotando o formato de 
masterclass, no qual os alunos que não estão tocando, além de aprenderem através da 
observação, também funcionam como público ouvinte-avaliador impulsionando a 
execução daquele que está à frente tocando.  
Resumidamente, essas mudanças me deixaram satisfeito e inquieto, ao 
mesmo tempo em que mostraram que eu poderia percorrer um trajeto longo nesta 




hoje, que  caso continuasse nesta função continuaria a agir de forma parecida, 
ajustando as arestas e acrescentando soluções interessantes encontradas durante as 
aulas. Manteria também um canal constante de avaliação/feedback dos alunos para 
tentar sempre melhorar a resposta das aulas em relação às suas expectativas.  
Concluí com base nestes dois períodos de um ano atuando como professor no 
ensino superior que esta tarefa neste campo de embates que é a música popular é mais 
complexa do que pode parecer. Corresponder às minhas próprias críticas de aluno 
seria uma tarefa bastante difícil neste contexto. A escolha ou mesmo a criação de um 
método pressupunha afirmar minha identidade, como artista e professor, colocando-
me assim como modelo e referência para os alunos. Talvez por conta de minha saída 
recente da graduação quando do início destes estágios, me esforcei em não colocar as 
minhas próprias escolhas como parâmetro para estabelecer o que poderia/deveria ser 
ensinado, portanto observei assim que a demanda dos alunos é imensamente mais 
variada do que as habilidades e conhecimentos que eu poderia possuir enquanto 
músico e professor. A partir destas observações formulei algumas hipóteses que 
deram início a esta pesquisa. Também concluí, com base nestas observações de 
campo, não ser possível, por ora, definir ou mesmo sugerir um plano/programa de 
curso estático para um instrumento tão dinâmico e com espectro tão largo de atuação 
na cultura brasileira. 
 
3.3.4. Reflexão e análise crítica dos relatos pessoais 
 
Abaixo busquei analisar os relatos pessoais apresentados aqui com o intuito 
de contextualizá-los em relação aos outros relatos colhidos durante a pesquisa. Desta 
maneira, comparo abaixo o meu histórico como estudante de música no âmbito pré-
universitário e minha demanda como aluno às informações obtidas através do survey 
realizado com 36 alunos e ex-alunos (apresentadas no capítulo 3.1.2) e da entrevista 
mais detalhada realizada com alunos do curso de Música Popular com habilitação em 
violão da UNICAMP (situada no capítulo 3.1.3). Posteriormente, comparo os relatos 
de minha experiência como estagiário docente aos relatos dos professores das 
universidades apresentadas no capítulo 3.2.  
Ao observar meu aprendizado pré-universitário e os caminhos que me 
levaram a buscar um curso superior em Música Popular é possível observar diversas 




capítulo. Podemos destacar alguns pontos comuns como: a) o contato inicial com a 
música no ambiente familiar de forma amadora; b) o papel da escola como 
facilitadora no aprendizado inicial do instrumento em aulas coletivas; c) o repertório 
popular, em especial dos sucessos da rádio e da televisão, como pano de fundo para os 
primeiros aprendizados no instrumento; d) as aulas particulares em formato tutorial 
como principal meio de obtenção de conhecimentos e desenvolvimento musical 
formal; e) a experiência de tocar em bandas e todos os aprendizados informais deste 
ambiente advindos principalmente do contato e da troca de informações com colegas; 
f) os processos de autoaprendizagem e autogerenciamento do estudo como parte 
fundamental no desenvolvimento musical; g) o papel das mídias digitais e da internet 
como fontes acessíveis de informações e referências musicais; h) a naturalidade 
proposta pelo sistema de ensino em considerar a universidade e os cursos superiores 
como o passo seguinte ao ensino médio e o meio mais reputado para a 
profissionalização. 
Em meio aos relatos deste período apresentados aqui é possível notar 
constante semelhança com os conceitos de Green (2001) acerca dos processos de 
aprendizagem informal, o desenvolvimento musical como parte de uma rede mais 
complexa de captação de informações que vai além das aulas, livros e do ensino 
formal. A presença dos colegas e das experiências extraclasse como ensaios e 
conversas como parte fundamental do processo de aprendizado como um todo, 
experiências estas que, em muitos momentos, se equivalem ou são mais importantes 
do que os próprios contatos formais de aprendizado. 
As minhas demandas universitárias como aluno começam com uma noção 
confusa e pouco clara em relação às expectativas para um curso superior. Por se tratar 
de um próximo passo “natural” após o ensino médio e os contatos musicais iniciais, a 
universidade não era algo familiar, tanto socialmente (em termos de uma apresentação 
pública do formato e dos objetivos do curso) quanto pessoalmente (minha família e 
amigos próximos não possuíam ensino superior em sua maioria), portanto ao me 
candidatar a uma vaga no curso de Música Popular eu pouco sabia o que esperar além 
de continuar e aprofundar aquilo que já vinha realizando antes da graduação. Esta 
falta de clareza se acentua quando penso em relação ao curso de instrumento, onde eu, 
vindo de experiências diversas (violão clássico, bandas, MPB), não sabia o que seria 




Portanto, como apontaram alguns entrevistados, a primeira demanda para o 
curso de violão popular era a existência de um programa claro de estudos e conteúdos, 
assim como havia sido para a maioria dos alunos, na qual me incluo, a escola e seus 
planos pedagógicos nos muitos anos que precedem o ensino superior. Esta demanda 
encontra em alguns cursos uma resposta positiva, que contraditoriamente desagrada 
alguns alunos que alegam uma falta de personalização dos conteúdos para suas 
necessidades práticas e que desenvolva mais profundamente suas habilidades naturais.  
Cabe destacar que durante a graduação continuaram a existir e ter grande 
valor os processos de aprendizagem informal, agora favorecidos em grande medida 
pela possibilidade de contato com outros estudantes de música, constituindo um 
ambiente propício para a troca contínua de experiências e informações e o 
desenvolvimento de projetos artísticos com colegas de perfis variados. Da mesma 
maneira, os processos pessoais de autogerenciamento do aprendizado, por muitos 
chamado de autodidatismo, ganharam, para mim, um novo horizonte, ao perceber que 
para suprir minhas demandas e complementar meu desenvolvimento musical 
necessitaria ir além do que o ensino formal me oferecia e procurar aulas particulares e 
continuar estudando e gerenciando meu estudo individualmente. 
Em resumo, ao analisar a minha própria demanda como aluno, percebo que 
ela esteve sempre ligada a fatores externos ao estudo apenas do violão, como meu 
envolvimento com diferentes grupos musicais e o contato com variados gêneros, além 
das situações profissionais que exigiam habilidades e conhecimentos diversos. É 
possível afirmar que as demandas estiveram em constante transformação e não seria 
possível, desta maneira, obedecer a um tão aclamado currículo estático e planejado. 
Havia, portanto, a necessidade de personalização do currículo. A demanda, além de 
estar em constante transformação, também foi direcionada a assuntos musicais muito 
diversos, constituindo, assim como relatado pelos alunos nesta pesquisa, um conjunto 
amplo e múltiplo de interesses. Foi a partir desse panorama que ingressei na pós-
graduação e vivi pela primeira vez o outro lado, do professor na universidade como 
parte constituinte da oferta. 
As primeiras experiências como professor no ensino superior mostraram, 
como relatado acima, que a multiplicidade de interesses por mim demonstrada se 
configurava ainda maior quando atendendo a um grupo grande de alunos. Este grupo 
possuía perfis amplamente variados e que desafiavam minhas habilidades como 




às suas expectativas foi um dos objetivos mais relevantes neste período. Desta 
experiência ficaram os questionamentos acerca da relação entre a multiplicidade de 
interesses que os alunos apresentam e as limitações do professor em dominar com 
profundidade todos eles para corresponder à demanda. Ao mesmo tempo em que a 
oferta de um curso de instrumento na música popular precisa possuir objetivos e 
metas claras para sua organização institucional, as escolhas e seleções daquilo que 
pode ser considerado como conhecimento válido recai, inevitavelmente, nestes 
questionamentos sobre a aptidão do professor para lidar com tão variados assuntos, 
gêneros, funções e habilidades musicais.  
Estabelecer um currículo, por mais aberto e personalizável que seja, remonta 
diretamente à necessidade de clareza para que o aluno saiba quais são as diferenças 
entre as opções de cursos ofertadas e possa procurar aquele que melhor se encaixa ao 
seu perfil. No entanto, a centralidade do professor de instrumento como gerenciador 
do processo de aprendizagem faz com que o estabelecimento deste currículo esteja 
submetido, intrinsecamente, às suas habilidades e experiências musicais. Em meus 
relatos é possível notar este choque entre o interno e o externo, o que é possível 





4. Análise transversal 
 
Neste capítulo buscamos relacionar as informações e reflexões apresentadas 
nos capítulos anteriores com o intuito de sintetizar os elementos apreciados até agora 
e extrair uma visão ao mesmo tempo condensada e panorâmica que aponte para as 
ligações entre os três principais eixos abordados: a complexidade que cerca as 
definições sobre o violão popular no Brasil, observada no primeiro capítulo; conceitos 
teórico-pedagógicos sobre aprendizado informal, autodidatismo e o papel identitário 
dos currículos, abordados no segundo capítulo; e as informações obtidas através de 
análises de currículos e entrevistas sobre a oferta e a demanda do violão popular nas 
universidades públicas brasileiras, no terceiro capítulo.  
A fim de sintetizar as informações descritas no capítulo 3, faremos aqui, 
primeiramente, um panorama sobre a oferta e a demanda. A oferta de cursos de violão 
popular no Brasil ainda é bastante escassa, no entanto, muito variada como pudemos 
constatar a partir das análises apresentadas. A demanda apresentada, obtida através da 
análise de 79 entrevistas realizadas com alunos, ex-alunos e candidatos ao 
bacharelado em Música Popular com habilitação em violão da Universidade Estadual 
de Campinas (UNICAMP), é constituída também de forma múltipla e diversa, com 
interesses, expectativas e perfis muito variados por parte dos estudantes. 
Após apresentar estes panoramas, buscamos analisar os dados de forma 
transversal, ou seja, relacionando-os aos dados apresentados nos dois capítulos 
anteriores, a fim de revelar detalhes e nuances que possam ser igualmente relevantes 
para a compreensão mais ampla do contexto considerado. Buscamos delinear eixos 
transversais de análise que contemplassem informações de capítulos diferentes, 
aparentemente não correlatas, mas que poderiam ampliar consideravelmente o alcance 
das análises apresentadas até este ponto da pesquisa. Os eixos traçados geraram os 
seguintes tópicos: a relação entre funções, identidade e repertório; relação entre 
práticas informais, metodologias e funções; embates de forças dentro do campo da 
música popular; a presença do autodidatismo nos relatos apresentados; e o desafios 







4.1. Panorama da oferta 
 
A pesquisa aqui apresentada sobre a oferta de cursos superiores que 
contemplassem o violão popular ateve-se exclusivamente aos bacharelados em 
universidades públicas, a fim de entender onde e como o ensino do instrumento tem 
ocorrido no país. Foram encontradas apenas sete IES públicas, sendo cinco federais e 
duas  estaduais, presentes em cinco estados brasileiros onde a disciplina é oferecida. 
Este retrato inicial da oferta, quando comparado às inúmeras manifestações sobre a 
importância do instrumento na história e constituição da música popular brasileira e 
sua onipresença nas manifestações culturais por todo o país, demonstra que ainda há 
falta de representatividade acadêmica para o violão popular, e consequentemente às 
expressões artísticas em que ele esteja envolvido. Esta disparidade é amplificada 
quando observamos a existência de um número mais expressivo de bacharelados em 
violão erudito comparado aos apenas nove dedicados à música popular. Há, portanto, 
uma deficiência numérica na oferta de cursos superiores de violão popular no país em 
relação à sua notável penetração e perpetuação cultural.  
Ao analisarmos os cursos universitários brasileiros que contemplam o violão 
popular nos deparamos com alguns fatores comuns, apesar do grande número de 
diferenças existentes entre eles. De forma geral, todos os cursos são notadamente 
mais recentes do que os outros cursos de música dentro das universidades em que se 
localizam, com exceção dentre os analisados apenas da UNILA e da UFJF, em que os 
cursos de música foram instituídos recentemente e possuem caráter fronteiriço, entre 
o erudito e o popular, desde sua criação. Em todas as outras universidades há uma 
janela de muitos anos entre a criação dos departamentos de artes e música (e os 
bacharelados em música erudita) e a criação dos bacharelados em Música Popular. A 
UNICAMP foi pioneira na fundação deste tipo de curso em 1989, mas as outras 
universidades, com exceção do bacharelado da UNIRIO criado em 1998, demoraram 
em média mais de vinte e cinco anos para essa inclusão. Um fator determinante em 
três das sete universidades pesquisadas foi o REUNI46 (Programa de Apoio a Planos 
de Reestruturação e Expansão das Universidades Federais), instituído pelo Decreto nº 
6.096, de 24 de abril de 2007. Este programa beneficiou as IES federais e possibilitou 
a criação de novas universidades e a abertura de novos cursos. Podemos observar, a 
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partir de tais constatações, que a criação de cursos de Música Popular é uma tendência 
recente e atual e o estudo levantado neste trabalho adquire assim maior relevância. 
Apesar disso, ainda são poucos os bacharelados que incluem o violão popular se 
comparados com os bacharelados em violão erudito, ao todo 23 em todo o país 
segundo Scarduelli (2011). 
Outro fator relevante na história recente das universidades foi a mudança na 
forma de ingresso. A criação do SiSU (Sistema de Seleção Unificada) em 2009 
mudou a dinâmica de seleção para o ingresso na maioria das universidades brasileiras, 
unificando os processos seletivos através do ENEM (Exame Nacional do Ensino 
Médio). Ao longo dos anos um grande número de instituições públicas de ensino 
aderiram, mesmo que parcialmente, ao SiSU, e a partir de 2012, com a aprovação da 
Lei nº 12.711/2012 (e regulamentada pelo decreto Decreto nº 7.824/2012), 50% das 
vagas disponíveis nas mais de 90 instituições públicas de ensino superior ficaram 
reservadas para alunos que tenham cursado o ensino médio integralmente em escolas 
públicas. Destes, metade para estudantes de escolas públicas com renda familiar bruta 
igual ou inferior a um salário mínimo e meio per capita e a outra metade para 
estudantes de escolas públicas com renda familiar superior a um salário mínimo e 
meio. Além disso, “em ambos os casos, também será levado em conta percentual 
mínimo correspondente ao da soma de pretos, pardos e indígenas no estado, de acordo 
com o último censo demográfico do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatística 
(IBGE)” (MEC, 2015). Essas alterações causaram impacto direto no perfil de alunos 
interessados no curso, especialmente no que tange às oportunidades de aprendizado 
pré-universitário. Contudo, as universidades mantiveram os testes de habilidades 
específicas (THE) para os cursos de música. Cada universidade tem liberdade para 
moldar o THE da forma que julgar mais conveniente. Portanto, apesar de um processo 
seletivo inicial unificado (ENEM/SiSU) cada bacharelado pode exigir diferentes 
habilidades e conhecimentos musicais para o ingresso. No total, cinco entre as sete  
universidades pesquisadas aderiram a este sistema, sendo que apenas a UNICAMP e a 
FAP/UNESPAR não aderiram e mantiveram seus concursos de vestibular. 
Cinco dos cursos analisados (UNICAMP, UNIRIO, FAP/UNESPAR, UFMG 
e UFBA) são bacharelados em Música Popular, ou bacharelados em música com 
habilitação em Música Popular. Os outros dois, UNILA e UFJF são bacharelados em 
Música, que não apresentam discriminação entre popular e erudito no que tange ao 




dois cursos dispõem propostas claramente situadas na fronteira entre a música popular 
e erudita e possuem professores com capacitação e experiência em ambas. 
A duração esperada de todos os cursos analisados é de quatro anos com carga 
horária de 2400 (UFMG) a 3232 (FAP) horas/aula. Em todos os cursos o aluno 
escolhe o instrumento que irá estudar durante a graduação  no ato de inscrição para o 
processo seletivo e além disso, a disciplina de violão é obrigatória. As únicas 
exceções a esta regra são a FAP/UNESPAR e a UNIRIO onde os alunos não têm 
aulas obrigatórias de instrumento. Na primeira instituição as aulas de violão aparecem 
sob o título de “Instrumento Harmônico – Violão”, disciplina optativa disponível em 
três períodos. Na UNIRIO as aulas de violão aparecem como parte optativa do 
currículo com o título de “Violão Popular”, oferecida em quatro semestres. Também 
em apenas quatro períodos é estruturada a disciplina de instrumento na UFMG. Nos 
outros cursos a disciplina de violão tem duração de oito semestres. 
Na UFBA e na FAP as aulas são em grupos de 5 a 6 alunos, na UNICAMP, 
UNIRIO e na UFMG em duplas ou trios. Apenas na UFJF e na UNILA as aulas de 
instrumento são individuais. Na UNILA e UFJF os professores dão aulas coletivas 
semanais juntando os alunos de todas as turmas de violão, intituladas Laboratório de 
Execução Instrumental e Oficina de Performance, respectivamente. Em ambas o 
formato é de masterclasses47, no qual um aluno se apresenta e recebe orientações do 
professor enquanto todos os outros alunos assistem, simulando uma plateia.  
Os professores entrevistados foram unânimes em dizer que o plano de ensino 
ou programa de curso, quando existe, não é seguido o tempo todo ou em sua 
totalidade. Na UNICAMP e na UFBA os professores afirmam que o plano serve 
como um guia que indica mais ou menos o que deve ser ensinado ao aluno, mas que 
há variações de acordo com o andamento de cada aluno ou turma. Na FAP, o 
professor, apesar de não possuir um plano fixo de ensino dos conteúdos, seleciona 
repertório e exercícios, no qual o aluno pode opinar e escolher, a fim de nivelar a 
turma e capacitar tecnicamente seus alunos. Na UNILA e UFMG os professores 
afirmaram não seguir um plano específico, mas possuem atividades ou eixos 
obrigatórios na formação de seus alunos. Na UFJF o professor afirmou não seguir um 
plano previamente estabelecido, mas definir individualmente os passos semestrais 
com cada aluno. 
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Ao analisarmos os conteúdos programáticos, o repertório das aulas e as 
funções do violão mais trabalhadas durante o curso pudemos notar grande ligação 
com a formação e a atuação artística e acadêmica de cada um dos professores. Vale 
notar que dos sete professores entrevistados quatro possuem bacharelado em violão 
erudito. Silva (2010) analisou uma série de professores e propostas de curso 
relacionados ao piano popular. Uma de suas principais conclusões é que a formação 
musical e a experiência profissional dos professores afeta diretamente os cursos que 
ministram: 
Os dados revelam que os processos utilizados pelos professores para 
ensinar estão relacionados a sua formação musical e experiência 
profissional. São processos que derivam dos diferentes modos de 
aprendizagem concebidos como mais significativos segundo os próprios 
sujeitos da pesquisa, podendo, pois, ser inconscientes informais ou 
conscientes formais e/ou informais.  
Esses processos estão relacionados com as concepções dos professores 
sobre a música popular e os processos de ensino e aprendizagem da música 
popular e o que eles consideram como conhecimentos a serem utilizados 
tanto formais quanto informais.  
A análise de dados evidenciou que as situações de ensino e aprendizagem 
da performance coincidem com as habilidades consideradas características 
do ensino do piano popular em que os professores mobilizam 
conhecimentos e habilidades do Piano Popular para a performance têm 
relação direta com as suas percepções sobre o perfil do aluno que se 
pretende formar e pressupõem os conhecimentos e habilidades 
considerados relevantes para a performance e validados na atuação do 
professor, bem como concepções sobre a música popular e sobre a 
performance na música popular. Tais concepções estão associadas às 
experiências de formação e profissionais dos professores. (SILVA, 2010, 
p. 141) 
Pudemos notar, de forma similar a Silva, que os processos de ensino e as 
escolhas curriculares dos professores de violão refletem em muito suas carreiras 
artísticas. Logo, as funções assumidas pelo violão e transmitidas em cada curso 
mostram claramente essas relações. 
No curso da UFBA, notadamente híbrido entre o violão e a guitarra elétrica 
desde a inscrição para o vestibular, o professor também possui formação híbrida entre 
o violão popular, o violão clássico e a guitarra elétrica. No curso de violão da FAP o 
professor valoriza a aquisição de técnica, melhoras na postura e na qualidade da 
emissão sonora do instrumento, reflexos de sua formação e atuação como concertista. 
Coincidentemente ou não, os quatro professores formados em violão erudito (UFMG, 
FAP, UNILA e UFJF) falam sobre qualidade sonora, interpretação e postura em suas 
entrevistas e programas. Os outros professores não mencionam esses itens ou o fazem 




Podemos notar também que o projeto do bacharelado em Música Popular 
como um todo também tem influência direta sobre os detalhes que constituem o 
ensino do violão popular dentro de cada universidade. O projeto do curso de música, e 
até mesmo da criação do Instituto de Artes e Design da UFJF, tem como 
características principais o incentivo à criação e a atuação artística de seus egressos: 
O que melhor define e singulariza o Projeto Pedagógico do Instituto de 
Artes e Design é o fato do amplo repertório da cultura criativa 
contemporânea constituir a coluna vertebral da estrutura curricular de 
todos os cursos que oferece, eixo a partir do qual são alimentados os focos 
irradiadores de seus estudos interdisciplinares. O IAD coloca a criação no 
centro de seu projeto pedagógico, quer se aplique à aprendizagem de 
saberes, ao desenvolvimento de competências, à aquisição de habilidades 
ou à potencialização da formação artística. (UFJF, 2016d) 
Os reflexos deste projeto são sentidos na prática através da exigência de que 
o candidato ao curso apresente uma composição ou arranjo autoral no THE e nas 
aulas de instrumento, onde há a constante preocupação do professor em trabalhar as 
potencialidades de seus alunos e prepará-los para estarem aptos à performance, 
através das Oficinas de Performance semanais. 
Os cursos das universidades mais antigas como a UNICAMP, UNIRIO, 
UFBA e UFMG demonstram em seus programas a preocupação com a integração do 
ensino da música popular com as disciplinas que já existiam dentro de seus cursos de 
música erudita, tanto por questões práticas de alocação de recursos humanos e 
materiais quanto pela tradição já existente em seus institutos.  
Além disso, em três universidades pudemos notar claramente a influência de 
características locais ou regionais na seleção dos conteúdos e consequentemente nas 
definições metodológicas do curso de violão popular. Na UNILA, desde a descrição 
mais geral da universidade até o projeto pedagógico do curso, há menções ao caráter 
fronteiriço das atividades curriculares, primando pela integração latino-americana. As 
influências musicais são notadas especialmente na escolha e delimitação do repertório 
trabalhado nas aulas. Na UFBA destacamos a presença dos ritmos afro-baianos e dos 
processos de compreensão rítmica oriundos da música africana na aula de violão e 
guitarra. O professor inclui em seu programa de ensino a condução rítmica de 
gêneros/estilos como o ijexá, vassi, cabila, opanijé, sató, ramonha, agueré e ylú. Na 
UNIRIO há uma predileção pelo choro, gênero surgido e cultivado amplamente na 
cidade do Rio de Janeiro, e o repertório para o violão surgido a partir deste gênero 




Ao analisarmos as funções mais presentes em cada bacharelado pudemos 
notar que na maioria dos casos não há uma função principal apenas, mas o perfil do 
curso busca contemplar duas ou até mesmo as três funções. A função mais comum 
encontrada nas análises foi a de solista e em segundo lugar a de improvisador. 
Atribuímos esses resultados à grande influência dos solistas populares na formação do 
gosto musical, como pudemos observar no questionário realizado com os alunos e ao 
histórico mais longo de ensino tanto da improvisação como da técnica instrumental 
relacionada ao violão solo. O ensino da técnica do violão erudito atende às 
necessidades para a execução das peças solo de caráter popular que muitas vezes 
assumem um caráter duplo estando presentes tanto em cursos tradicionais de violão 
erudito quanto nos novos cursos de violão popular. Os métodos de ensino do jazz e o 
intercâmbio de músicos brasileiros que estudaram em escolas norte-americanas 
também contribuíram para a sedimentação do ensino metódico e formal da 
improvisação jazzística no Brasil, facilitando assim sua inclusão nos cursos superiores 
de Música Popular. É mais recente a existência de trabalhos que buscam encontrar ou 
desenvolver uma metodologia brasileira de ensino da improvisação. Já a função de 
acompanhamento encontra dois problemas para o estabelecimento de uma 
metodologia unânime: a amplitude, variedade e multiplicidade de contextos e 
repertórios em que o violão está envolvido como instrumento acompanhador, seja 
sozinho ou em grupos, e a dificuldade inerente à música popular de cristalizar 
processos que estão em constante mudança e não possuem tradicionalmente suporte 
de fixação visual como a notação. Secundariamente, também podemos colocar como 
um agravante a escassez de material didático sobre o assunto publicado no Brasil. 
Ao observar as funções e suas aplicações dentro dos cursos pudemos 
concluir que nenhum deles esgotaria as variantes de ensino de todas essas práticas e 
seria necessário que houvesse, como de fato já há, um recorte, uma escolha, ou seja, a 
eleição de certos conteúdos e processos como representantes do violão popular. É 
impossível dizer que algum destes cursos não representa o que é o violão popular 
brasileiro, no entanto, é também correto afirmar que nenhum curso teria a capacidade 
de contemplá-lo em sua plenitude. Logo, se faz necessário como professor, e também 
como aluno, ter consciência de tais limitações e escolhas a fim de que os egressos 
destes cursos possam de fato ter uma atuação crítica em relação às manifestações 




A ausência de rótulos que ajudem a delimitar a que tipo de violão popular se 
refere cada bacharelado dificulta a ação dos candidatos no processo de escolha. Em 
nossas entrevistas com alunos, ex-alunos e candidatos percebemos que além de uma 
demanda variada, há também um desconhecimento por parte dos alunos sobre como 
efetivamente o curso é constituído. Podemos atribuir esse desconhecimento ao fato de 
não haver no país um ensino de base solidificado em torno da música popular.  
No estado de São Paulo, local de origem dessa pesquisa, há duas principais 
entidades públicas dedicadas ao ensino de música popular no âmbito pré-universitário 
(EMESP e CDMCC). Nas entrevistas realizadas com duas turmas recentes do curso 
violão popular da UNICAMP constatamos que um grande número (quatro em seis 
entrevistados) estudou em uma dessas duas entidades. Em outros estados a presença 
de instituições públicas de ensino que incluem a música popular é ainda mais rara. A 
atuação destas instituições em conjunto com a universidade, pensando em um ensino 
de longo prazo, poderia gerar resultados positivos no que se refere ao 
desenvolvimento dos alunos, a produção científica em torno do tema e a consolidação 
de novas oportunidades de oferta cultural para a população. Além disso, essa atuação 
conjunta seria uma maneira de democratizar o acesso aos cursos superiores em 
música através do ensino público de base, pois em muitos estados o aluno é obrigado  
a estudar com professores particulares ou procurar sozinho um caminho alternativo 
para se preparar para os testes de habilidades específicas. 
Através deste panorama, podemos concluir que os principais fatores 
determinantes na constituição da oferta de um curso são: a) o perfil de atuação 
artística e o histórico de aprendizado do professor responsável pelo curso; b) o 
projeto, ou a tradição, da universidade e dos cursos de música como um todo; c) as 
influências de caráter local ou regional. 
Pudemos também, ao fim deste levantamento e análise, constatar que há no 
Brasil ainda hoje poucas universidades que disponibilizam o ensino do instrumento 
violão popular e dentre as universidades analisadas há uma grande variedade de 
propostas e abordagens ofertadas, que variam de acordo com o perfil do professor, o 
perfil da universidade e do bacharelado em que este está incluído e as características 
musicais e sociais da região onde se encontra. O violão popular é contemplado, 
portanto, em sete universidades diferentes, cinco federais e duas estaduais, localizadas 




Este estágio inicial de implantação dos cursos de música popular e violão 
popular em nível superior no país justificam a grande influência dos professores como 
determinantes na constituição do curso. Por se tratar de uma fase onde ainda há 
poucos anos de experiência e resultados, os docentes tem grande autonomia na 
determinação dos conteúdos, funções e repertórios abordados, configurando, apesar 
da pequena oferta, uma considerável diversidade de práticas e propostas. Trate-se de 
um campo em formação, no qual as forças se encontram dispersas e em processo de 
experimentação, onde a prática e a produção artística docente são refletidas de forma 
bastante clara e direta nas práticas pedagógicas, de forma similar ao que apontam 
Zagury (1996) e Hamamoto (2012) na descrição de pedagogias relacionadas ao ensino 
do piano e da harmonia. 
Dentre estas universidades apenas quatro (UNICAMP, UNIRIO, UFBA e 
UFMG) possuem programas de pós-graduação em música e é notável, não apenas 
nestas quatro citadas, a ausência de iniciativas dentro dos cursos de violão popular 
que preparem os alunos para ingressarem no ambiente acadêmico ou que valorizem a 
pesquisa como parte das atividades futuras de seus estudantes48. 
As três funções do violão popular - acompanhamento, improvisação e solo - 
são estudadas e ensinadas na maioria delas, mas cada uma das universidades, de 
acordo com sua proposta, privilegia uma ou duas delas. Diferentes metodologias, 
tipos de aula e abordagens dos conteúdos são usados em cada universidade, de aulas 
individuais totalmente tutoriais a aulas coletivas com um programa estruturado. Os 
interessados nesses cursos possuem interesses bastante variados e um histórico de 
aprendizado, como veremos adiante, que mistura experiências formais e informais, 
muito parecido com o aprendizado relatado pelos próprios professores destes cursos. 
Os interesses profissionais dos alunos são variados e concentram-se na performance, 
ensino, produção e pesquisa, mas quase nunca de forma exclusiva como veremos a 
seguir. 
 
4.2. Panorama da demanda 
 
A demanda analisada neste trabalho corresponde a um estudo realizado com 
alunos, ex-alunos e candidatos ao bacharelado em Música Popular, com habilitação 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
48 Ressalva importante aqui à iniciativa do professor da UFBA que propõe atividades de escrita e 




em Violão, da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP). Este recorte, apesar 
de parcial, é suficiente para demonstrar algumas tendências dentro do contexto 
nacional de ensino universitário da Música Popular. O curso da UNICAMP, por se 
tratar do mais antigo deste tipo no país, foi utilizado como referência nesta pesquisa 
de amostragem da demanda, e através da análise do perfil de estudantes e 
vestibulandos pudemos revelar dados que podem ser considerados relevantes também 
para a demanda nacional. A análise apresentada no capítulo 3 foi realizada com base 
em duas fontes, um survey realizado com 73 estudantes (entre alunos, ex-alunos e 
candidatos ao vestibular) e entrevista com 6 alunos cursando este bacharelado. De 
forma sintética, buscamos aqui demonstrar um perfil mais detalhado desta demanda, 
em especial como estes estudantes tiveram sua formação até o momento de procurar 
um curso universitário, seus principais anseios e interesses nestes cursos e suas 
expectativas de atuação profissional. 
Os relatos de professores e estudantes sobre suas formações e processos de 
aprendizagem pré-universitário possuem diversas semelhanças. Ambos demonstram, 
em épocas diferentes, o envolvimento informal com o instrumento - através de 
gravações e colegas -, aulas particulares ou em escolas - normalmente individuais -, 
períodos de desenvolvimento de caráter autodidata, além do contato inicial com 
gêneros como o rock, o pop e a MPB, e o aprendizado da técnica elementar com 
professores e métodos de música erudita. Nestes períodos de aprendizagem informal 
ou de caráter autodidata, os relatos vão de encontro ao relatado por Green (2001) e 
Lacorte (2007). Características típicas das práticas de aprendizagem informais foram 
relatadas com frequência, entre elas os processos de escuta e audiação49 (como tirar 
de ouvido, imitar, copiar), o contato com parceiros e colegas em ensaios, encontros 
informais e jams sessions e o autogerenciamento do aprendizado mesmo quando em 
contato com fontes de conhecimento típicas do ensino formal como livros, métodos e 
professores. 
Os interesses e expectativas dos entrevistados em relação aos cursos são 
variados e múltiplos. Isto quer dizer que há um leque amplo de interesses em jogo, 
que vão desde de o aprendizado da técnica básica do instrumento até processos de 
criação de arranjos, passando pelo acompanhamento de canções e a improvisação 
jazzística, e que os estudantes normalmente possuem interesses dispersos em áreas 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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diferentes simultaneamente. Esta demanda ampla e variada também se configura 
como um fator complicador para os cursos de Música Popular, pois na medida em que 
estes são formatados a partir de um recorte de habilidades, repertórios e processos, e o 
professor, muitas vezes, vê-se na situação de não conseguir corresponder às largas 
expectativas dos alunos. Neste aspecto há que se considerar, portanto, as diferentes 
competências e conhecimentos inerentes a cada uma das funções do violão descritas 
anteriormente (solista, acompanhador e improvisador) e suas inflexões específicas 
quando associadas a determinados gêneros e estilos. Inevitavelmente, no entanto, por 
conta desta amplitude de demandas, cursos mais especializados que ofereçam uma 
formação mais voltada a uma função vão ser frequentados por alunos interessados no 
aprendizado de outra. Neste ponto, é necessário ainda frisar a falta de clareza com que 
estas nuances curriculares são apresentadas aos candidatos, visto que os cursos 
recebem o mesmo nome e quase sempre têm ementas muito similares, ficando a cargo 
do estudante desvendar estas informações. 
As atividades profissionais mais citadas pelos estudantes foram a 
Performance, a Educação Musical e a Produção Musical, além da carreira acadêmica 
que apareceu em maior número entre os alunos, mas quase não foi citada por ex-
alunos e vestibulandos. No entanto, a maioria destes estudantes planeja atuar em mais 
de uma dessas atividades concomitantemente, tanto por conta da realidade econômica 
da vida do músico profissional, quanto por realização pessoal. Os cursos 
aparentemente não estão atentos a essa realidade, em especial nas atividades que vão 
além da performance, área onde mais se concentram. Algumas graduações incluem 
disciplinas relacionadas à pesquisa acadêmica e à produção musical, mas essa ainda 
não é uma prática generalizada. Essas conclusões são consonantes às de Scarduelli e 
Fiorini (2013) em relação aos cursos de violão erudito. Acreditamos que esta 
realidade se estenda também à atividade profissional dos músicos populares como um 
todo: 
O que temos verificado na prática é que a profissão do violonista, pelo fato 
de não estar inserida em grupos financiados pelo estado, como orquestras 
ou bandas, por exemplo, não está restrita ao ato da performance e sua 
respectiva preparação técnico-musical. A amplitude de atuação vai muito 
além do tocar, estendendo-se a atividades mais próximas ou mais distantes 
de seu real objeto de estudo. Bennett (2010: 78, tradução nossa) ainda 
observa que “é crucial redefinir o termo músico de maneira que inclua a 
grande quantidade de papéis que resultam em carreiras sustentáveis”. 
Dessa forma, é também crucial pensarmos em pilares da formação, de 
maneira a proporcionarmos preparo artístico-profissional sustentável. 




Podemos, ao fim deste breve panorama, definir a demanda para os cursos 
superiores em violão popular como múltipla e variada, formada por estudantes que 
têm um histórico de aprendizado informal, mas anseiam a profissionalização e a 
entrada no ensino formal para atuarem posteriormente na performance, em áreas 
como a educação e produção musical e na pesquisa acadêmica.  
Se justapusermos as características da demanda às da oferta observaremos 
que há, em todos os casos de oferta aqui relatados, um atendimento parcial da 
demanda, principalmente no que se refere aos conteúdos e funções abordadas durante 
os cursos. Da mesma forma, a oferta se apresenta em cada caso como um recorte 
possível dentro das possibilidades do violão popular, conduzindo e moldando os 
bacharelandos ao longo do curso através da valorização de determinado perfil de 
habilidades e competências e estabelecendo parâmetros estéticos para a criação 
artística destes estudantes.  
Ao estabelecer-se como figura oficial e institucional do violão popular, os 
cursos universitários desempenham um papel, dentro do campo da música popular, de 
instâncias que têm o poder de legitimar esta ou aquela atuação artística, musical e, em 
última análise, cultural. Desta forma, a própria existência dos cursos e suas 
abordagens devem ao longo dos anos sugestionar a demanda, moldando-a, através da 
oferta, aos conteúdos e expressões considerados legítimos pela própria oferta. Porém, 
no cenário atual, podemos observar que há um descompasso ainda entre demanda e 
oferta, onde, muitas vezes, o que é ofertado não é necessariamente demandado e vice-
versa. Não há curso que atenda a amplitude da demanda. E também não há uma 
demanda homogênea que se adeque às delimitações impostas pelos cursos. 
 
4.3. Análises transversais 
 
Nos tópicos que seguem buscamos transversalizar o olhar sobre os conteúdos 
aqui apresentados nos três capítulos iniciais, a fim de relacioná-los e procurar desvelar 
alguns aspectos ainda não tratados até o momento. Portanto, exploraremos a seguir as 
relações entre os conceitos apresentados no capítulo 1 (a multiplicidade de 
manifestações do violão popular no Brasil, as diferentes funções musicais assumidas 
pelo instrumento, a realidade da música popular como um campo de embate de forças 
e as variantes e incongruências acerca da nacionalidade) e no capítulo 2 (o papel 




e informal e o conceito de autodidatismo) aos dados coletados e apresentados no 
terceiro capítulo e sumarizados no início deste capítulo. 
  
4.3.1. Relação entre funções, identidade e repertório 
 
A universidade como entidade institucional formal estabelece as prioridades 
em relação aos eixos de conhecimentos, sua organização e seus processos de 
transmissão. Ao mesmo tempo, seleciona, através de concurso público o professor 
que irá atuar como responsável no curso. Concurso este que exige do professor um 
conjunto específico de conhecimentos e competências verificados através de bancas 
de avaliação, além de um currículo acadêmico devidamente validado. Os alunos são 
submetidos a testes de habilidades nos quais devem demonstrar aptidão e 
conhecimento prévio de alguns conteúdos para ingressar na graduação. O professor 
por sua vez, como indivíduo, sobrepõe sua identidade musical à do grupo de alunos, 
selecionando, com base em sua experiência, conteúdos e repertórios válidos e 
valorizando determinadas habilidades e competências, ratificados através de um 
processo de avaliação do desempenho dos alunos.  
Há, portanto, um contexto hierárquico exibido acima, onde as universidades 
selecionam os professores que, por sua vez, selecionam os conteúdos que irão ser 
ensinados aos alunos durante os cursos. Nesta hierarquia o aluno é o último elo de 
uma cadeia de poderes (ou capacidades de escolha). Há, portanto, um direcionamento 
para o aluno, como objetivo final deste sistema. Podemos dizer que este conjunto de 
escolhas constitui a identidade de um curso, que mesmo não sendo introduzido 
obrigatoriamente aos alunos, configura, em última análise, a validação de uma 
determinada identidade cultural e artística, através de sua contemplação no contexto 
acadêmico, em detrimento de outras. 
Na prática do ensino superior musical, em especial do violão, estas 
identidades estão expressas mais claramente nos repertórios e funções ensinados. Ao 
tratarmos das funções exercidas pelo violão estas foram descritas como diferentes 
tarefas ou papéis a serem cumpridos dentro de um contexto musical, para os quais é 
preciso que o músico detenha um conjunto de conhecimentos, habilidades e 
competências. Observamos também que as funções estão diretamente ligadas com a 




outros instrumentos de determinada maneira repetidas vezes, configurando um modus 
operandi.  
 Como vimos no terceiro capítulo, diferentes cursos elegem diferentes 
funções e repertórios para que sejam ensinados durante a graduação. A escolha das 
funções está, como visto acima, intimamente ligada à escolha de um repertório. É 
notório também que a metodologia, o processo seletivo de ingresso e o processo de 
avaliação de cada curso também denotam características que confirmam esta 
identidade expressa nas funções e repertórios. No mesmo sentido, é também notória a 
conexão entre as funções abordadas na graduação e a atividade artística exercida pelo 
professor, assim como o processo de aprendizado vivido por ele nos seus anos de 
formação. Mesmo nos cursos onde há um esforço reflexivo no sentido de ampliar 
estes horizontes identitários a fim de contemplar a diversidade demonstrada pelos 
estudantes, o professor esbarra, inevitavelmente, em suas limitações individuais face à 
imensa amplitude e multiplicidade de manifestações do violão popular. 
De certa maneira, pode-se dizer que este contexto hierárquico valoriza 
determinada expressão cultural ao conferir aos professores o poder de manejar os 
conteúdos, e consequentemente as identidades dos cursos. Porém, o professor, 
indivíduo dotado de uma cultura, não pode colocar-se como representante de uma 
identidade que não é a sua, indo muito além de sua área de atuação prática. Há, 
portanto, uma ligação intrínseca e inexorável entre a identidade musical do professor 
e do curso por ele ministrado, e um paradoxo insolúvel desta maneira, entre a 
variedade da demanda e as limitações da oferta.  
Uma solução pedagogicamente razoável, porém ainda distante do ponto de 
vista prático, seria a atuação conjunta de mais de um professor de violão nos cursos 
superiores, necessariamente com perfis diferentes, o que ampliaria assim o 
atendimento em número de alunos e daria maior alcance identitário ao curso através 
da valorização de conteúdos e repertórios díspares. De forma mais acessível, podemos 
observar que algumas universidades solucionaram este tipo de problema separando da 
aula de instrumento alguns tópicos como improvisação e acompanhamento para que 








4.3.2. Relação entre práticas informais, metodologias e funções 
 
A inclusão de práticas informais dentro de um contexto formal como a 
universidade requer algumas mudanças de paradigma, especialmente no que tange à 
metodologia e à avaliação. Como observado no segundo capítulo, não se trata apenas 
de trazer a música popular para dentro do modelo de ensino universitário já 
estabelecido, mas de adaptar este modelo para tratá-la adequadamente. 
A introdução de práticas de aprendizagem informais pode ser observada na 
descrição de diversos cursos aqui apresentados. Exemplos como a presença de 
atividades que promovem a percepção auditiva como ferramenta de aprendizagem, 
utilizando o “tirar de ouvido” como processo de modelação no qual o estudante é 
incentivado a moldar sua performance a partir de performances gravadas de outros 
violonistas. Podemos destacar também as aulas coletivas que promovem a troca de 
experiências entre os alunos e as aulas onde o estudante é incentivado a aprender na 
performance e não para ela, como diferencia Sandroni (2000). Apesar desta inserção 
já existente, é possível observar que os cursos ainda conservam procedimentos 
tradicionais do ensino formal, deixando de lado a forma de transmissão originária de 
cada gênero da música popular, seus processos típicos de aprendizagem e suas formas 
de apreciação, e também, como aborda Green (2001) os processos de produção, 
distribuição e consumo típicos da música popular. Acreditamos que há ainda diversos 
pontos que podem ser aprimorados no intuito de valorizar ainda mais as 
potencialidades das práticas informais como ferramentas dentro do ensino superior, 
que possam ser somadas de forma produtiva às ferramentas e metodologias 
tradicionais.  
De forma geral, observamos que no perfil do estudante que procura os 
bacharelados que oferecem o violão popular há um histórico de aprendizado informal 
e autônomo. Estas duas características são suprimidas quando este ingressa no curso 
superior, onde há programas e avaliações a serem cumpridas. Muitas universidades 
mantém um grande número de disciplinas optativas a fim de conservar certa 
autonomia e a possibilidade de um curso personalizado por cada aluno, porém dentro 
das disciplinas isso acontece em escala bastante reduzida. Com isso, muitos alunos 
deixam de conduzir seus aprendizados confiando-os aos programas universitários, o 
que em si não configura um problema, mas de certa forma reduz a profundidade que o 




este gerenciasse seu próprio desenvolvimento, numa busca pessoal por atingir 
patamares de expressão artística ajustados à suas especificidades.  
Não se trata aqui de singularizar o ensino personalizando-o para cada novo 
estudante, mas, ao contrário, de permitir e dar condições para que cada um conduza 
seu próprio aprendizado, como já vinha fazendo antes de ingressar na universidade. 
Também não se trata de entregar o aluno à sua própria sorte, porém de ajustar as 
metodologias de forma a permitir que eventos importantes tidos como informais, 
como a troca de experiência entre colegas, o “aprender fazendo” e os processos de 
audição estejam presentes na rotina do ensino superior ao lado das metodologias 
formais. Esta inclusão das práticas informais no ensino superior de música não 
configuraria uma lacuna de formação para os professores, visto que os mesmos, como 
descrito no capítulo 3, demonstraram terem tido contato com estas em seus momentos 
de formação, muitos deles valorizando-as como parte fundamental de seu 
aprendizado. 
Ao contemplar diferentes funções para o violão, as metodologias de ensino 
podem incorporar diferentes práticas típicas do aprendizado informal. Constituídas 
por conjuntos de habilidades e competências, as funções possuem um grande histórico 
fora dos contextos formais e, com isso, práticas específicas de aprendizagem. Estas 
práticas estão centradas nos pontos apresentados por Green (2001) e descritos no 
capítulo 2 desta pesquisa. Porém, cada função pode ser relacionada a práticas 
específicas. Por exemplo, a função de acompanhador tem, no Brasil, forte ligação 
com a tradição do samba e do choro, contextos nos quais o aprendizado se dá na 
prática, “de ouvido”, inicialmente sem conhecimentos teóricos e através da troca com 
outros músicos, nas rodas, como descrito por Paes (1998), Bittar (2010 e 2011) e 
Bertho (2015). A função de improvisador está diretamente ligada a processos 
pertencentes ao jazz, contexto com histórico eminentemente informal onde a 
percepção, o aprender fazendo e a relação com parceiros e colegas são parte 
fundamental deste aprendizado. A função solista é aquela que se aproxima mais do 
ambiente formal já estabelecido nos conservatórios e universidades, mas ao 
considerarmos o solista como autor de suas próprias composições ou arranjos, os 
conhecimentos e habilidades das outras duas funções se tornam parte fundamental de 





4.3.3. Embates dentro do campo da música popular: a presença do currículo 
oculto 
 
A pedagogia, como descrita no capítulo 2, é uma ação que tem por fim 
influenciar, transmitir determinado caráter moral e estruturar (ou desestruturar) 
noções sobre o mundo em que vivemos. As ações pedagógicas dentro de um curso 
conduzem a uma determinada visão de mundo, a um conjunto de conceitos e formas 
de agir perante situações. Estas ações pedagógicas ocorrem tanto de forma explícita 
através do programas de cursos, planos de aula, atividades orientadas e abordagem de 
conteúdos específicos, quanto de forma implícita através de atitudes do professor, 
características do ambiente de ensino e todas as outras influências externas ao 
currículo oficial às quais o aluno é exposto, naquilo que intitulamos como currículo 
oculto.  
Desta forma, podemos dizer que o estudante é influenciado explícita e 
implicitamente numa tendência homogeneizante – por haver na maioria das 
universidades apenas um professor de instrumento –, que configura um acúmulo de 
valoração e, consequentemente, poder para aqueles que partilham da mesma visão de 
mundo, neste caso da música, e dela obtêm vantagens. Apple (1994), no entanto, 
alerta para o perigo de uma educação homogeneizadora, frisando que é preferível, na 
sociedade em que vivemos, assumir as diferenças e desigualdades: 
Em sociedades complexas como a nossa, marcadas por uma distribuição 
desigual de poder, o único tipo de “coesão” possível é aquele em que 
reconheçamos abertamente diferenças e desigualdades. O currículo, dessa 
forma, não deve ser apresentado como “objetivo”. Deve, ao contrario, 
subjetivar-se constantemente. Ou seja, deve “reconhecer as próprias 
raízes” na cultura, na história e nos interesses sociais que lhe deram 
origem. Consequentemente, ele não homogeneizará essa cultura, essa 
história e esses interesses sociais, tampouco homogeneizará os alunos. 
(APPLE, 1994, p. 90) 
Se aplicado à música e ao seu ensino este raciocínio pode revelar alguns 
sintomas importantes dentro desta pesquisa. Por exemplo, ao não assumir conteúdos 
obrigatórios (ou, no outro extremo, assumindo conteúdos muito diversos como 
obrigatórios) a postura e as atitudes dos professores, bem como sua atuação artística, 
acabam por transformarem-se em conteúdos e contribuem para valorar determinados 
gêneros, estilos e funções. Assim, de forma oculta, o aluno aprende modos de ação 
específicos e uma determinada hierarquia entre os gêneros. Esta hierarquização, 




transmitida através da convivência nas aulas e acaba contribuindo para a formação 
dos estudantes. 
Os gêneros musicais possuem uma história dentro da sociedade na qual 
surgiram e estão inseridos, representando grupos e movimentos sociais, bem como o 
conflito entre diferentes concepções de mundo. Não é possível tratá-los apenas como 
peças de arte clássica em uma galeria, que devem ser copiadas e aprendidas pelo 
estudante sem qualquer posicionamento crítico em relação a elas. No caso da música 
popular, por sua vivacidade, volatilidade e presença marcante na vida cotidiana, não é 
plausível estabelecer cânones intocáveis que constituiriam uma base segura onde o 
aluno aprenderia os conhecimentos básicos da cultura brasileira. Assim como no 
ensino das artes clássicas, e como já abordado anteriormente, toda escolha desvela um 
posicionamento social e político e a eleição de um conjunto de gêneros obrigatórios 
ou de um repertório estanque implicaria no esquecimento de outros. A própria 
definição de uma técnica instrumental, como um conjunto de comportamentos e 
habilidades específicas relacionados à execução, remonta a conhecimentos e saberes 
ocultos – não explícitos num primeiro momento –, pois, ao demonstrar procupação 
com a sonoridade que o aluno extrai do instrumento, o professor coloca em prática um 
julgamento sobre o que é uma boa sonoridade. Além disso, a elevação de um 
repertório ao patamar de “clássicos obrigatórios” elevaria junto consigo determinadas 
funções exercidas pelos instrumentos e uma série de metodologias e vivências 
relacionadas. Em última instância, ainda, o favorecimento de determinado gênero ou 
função faz com que o bacharelado se torne um propagador, um meio pelo qual 
determinada visão do mundo musical alcance reconhecimento e legitimidade dentro 
do campo da música popular e este alcance seja transmitido aos estudantes. 
É preciso, portanto, reconhecer as diferenças e desigualdades entre os 
gêneros, os grupos e conflitos sociais a que estes estão historicamente atrelados e os 
métodos de ensino aplicados a eles, para que a universidade possa atender às 
demandas e assumir representatividade em relação às manifestações culturais 
brasileiras. No caso do violão esta questão é amplificada por sua quase onipresença na 
constituição da música popular brasileira. 
 





Como apresentado anteriormente, a ideia de autodidatismo é bastante comum 
entre os músicos populares, apesar de seu uso ainda confuso semanticamente. Aparte 
das definições que mistificam o termo no senso comum, buscamos entender a atuação 
de cada estudante no gerenciamento de seu próprio aprendizado, onde o 
autodidatismo integra a “complexa rede de captação de informações e 
desenvolvimento de competências” (PODESTÁ, 2013, p. 200) na qual estão inseridos 
os estudantes, rede esta que compreende tanto as atividades formais quanto informais.  
A partir deste ponto de vista, podemos considerar que a presença do 
autodidatismo esteve presente na formação de quase todos os entrevistados nesta 
pesquisa, tanto alunos quanto professores. Muitos descreveram seu processo de 
formação como sendo alternado entre períodos de estudo formal em uma escola ou 
com professor particular e períodos em que se manteve estudando sozinho. Também 
muito presente nas descrições estão os processos de modelação através da audição, o 
“tirar  de ouvido”, onde através de uma escuta atenciosa de gravações o estudante 
imita a execução de um artista, extraindo assim aspectos tanto composicionais quanto 
performáticos.  
Na descrição destes processos, assim como em Green (2001) e Lacorte 
(2007), os entrevistados fazem uma diferenciação entre o aprendizado formal e 
informal. O estudo formal está mais relacionado a aspectos como teoria musical, 
leitura e escrita de partitura e técnica instrumental, principalmente quando relacionada 
à tradição erudita. No estudo informal são destacados principalmente aspectos 
relacionados à absorção de determinadas linguagens, ampliação do repertório e 
desenvolvimento da percepção auditiva. 
Ao ingressar em uma instituição de ensino superior, os alunos demonstraram 
a busca e o interesse por conhecimentos mais organizados do que aqueles que eles 
tiveram acesso até aquele momento, principalmente nos períodos de desenvolvimento 
autônomo. Porém, ao longo do curso, muitos relataram sentir falta de processos que 
valorizassem os conhecimentos vindos da experiência informal, descritos acima. Estes 
conhecimentos e habilidades têm uma ligação direta com a vida prática do músico 
profissional, especialmente na música popular, onde são requeridas competências que 
vão além daquelas tratadas nos livros e métodos formais, mas que têm forte relação 
com a vivência e experiência informal.  
Desta forma, acreditamos que ao gerenciar o próprio aprendizado o estudante 




informal, e a partir disso pode atingir níveis mais profundos de desenvolvimento. 
Visamos aqui, portanto, que os cursos universitários possam contemplar esta face 
autônoma e autodidata dos estudantes, incentivando-os, através da exposição a 
diferentes experiências e da oportunidade de gerir seu aprendizado, a relacionarem 
processos que estão historicamente apartados. Em algumas universidades estudadas 
nesta pesquisa já é possível visualizar propostas similares, que contemplam em 
alguma instância esse papel consciente do estudante enquanto aprendiz. Mas, com o 
intuito de formar músicos cada vez mais conscientes, aptos à atuação profissional e 
que possuam independência intelectual para atuarem criticamente, estas propostas 
poderiam ser ampliadas na direção de um autogerenciamento do aprendizado por 
parte do aluno ou de um gerenciamento compartilhado e orientado por professores.  
 
4.3.5. Desafios pedagógicos relacionados à identidade, multiculturalismo e 
diversidade 
 
Os desafios relacionados à solução dos problemas apresentados são muitos, 
pois ao abordar com clareza as diferenças e os embates de força existentes dentro do 
contexto do ensino formal de música no país, nos deparamos muitas vezes com 
dificuldades que possivelmente já foram enfrentadas pelos responsáveis pela oferta 
dos cursos. Estes, professores e gestores do ensino superior, deram as soluções que 
consideraram cabíveis em determinado momento. A demanda extremamente variada e 
o amplo espectro de atuações possíveis do violão dentro da música popular criam 
paradoxos pedagógicos, onde é muitas vezes impossível atender às solicitações de 
todos os lados. Ao buscar soluções para, ao mesmo tempo, engajar o aluno no estudo 
formal e contemplar tais diversidades, certamente muitos professores e 
coordenadores, refletindo sobre o melhor caminho a seguir, já fizeram a si mesmos 
questões como estas apontadas por Giroux (1994): 
Que relação os meus alunos veêm entre o trabalho que fazemos em classe 
e as vidas que eles levam fora da sala de aula? Seria possível incorporar 
aspectos da sua cultura vivida ao trabalho da escolarização, sem 
simplesmente confirmar aquilo que eles já sabem? Seria possível fazê-lo 
sem banalizar os objetos e relações que são importantes para os alunos? E 
seria possível fazê-lo sem discriminar determinados grupos de alunos 
como marginais, exóticos e “outros” dentro de uma cultura hegemônica? 
(GIROUX, 1994, p. 119-120) 
Atender a demandas variadas e trazer para dentro do curso as diversas 




empurra o professor para fora de sua área de domínio. Este movimento para sair de 
uma zona de conforto prático e intelectual pode, sem dúvida, ser extremamente 
enriquecedor para alunos e professores. No entanto, Giroux (1994) alerta para uma 
espécie de “voyeurismo”, onde o professor encontra prazer em observar e apreender o 
universo cultural do estudante: 
O professor empenhado em uma pedagogia que requeira alguma 
articulação entre formas de conhecimento e prazeres próprios da vida 
cotidiana de seus alunos está trilhando um caminho perigoso. Pode 
acontecer, até com muita facilidade, de o estímulo à voz do aluno tornar-se 
uma forma de “voyeurismo” ou uma maneira de satisfazer uma espécie de 
expansionismo do ego advindo do prazer de compreender aqueles que nos 
parecem “os outros”. (GIROUX, 1994, p. 128) 
Dessa forma, há o perigo de a educação formal perder seu sentido, quando 
apenas novos contextos são trazidos para a sala de aula, mas onde professor não tem 
domínio e experiência suficiente sobre o objeto para que possam juntos, alunos e 
professores, construir algum conhecimento consistente. Podem, infelizmente, 
tornarem-se, ambos, observadores admirados de um objeto existente, quando 
poderiam de alguma forma estarem envolvidos criticamente com ele. 
Da mesma maneira, ao atuar como tutor no desenvolvimento da identidade e 
personalidade musical dos estudantes, o professor depara-se constantemente com um 
jogo sutil no qual ora vê-se refletindo sua identidade no aluno, ora vê o aluno refletido 
em sua própria personalidade. Esta troca é parte da relação mestre-discípulo e se 
equilibrada pode ser saudável para ambos. Professor e aluno podem descobrir seu 
modo de trabalho quando encontram afinidades entre suas identidades musicais e seus 
interesses pessoais, formando assim um grupo de trabalho e pesquisa direcionado, no 
qual professor atua como orientador, mas também pesquisador ao lado do aluno na 
construção de novos saberes e no desenvolvimento de habilidades. O grande desafio 
neste ponto está em alinhar um grupo de alunos para estudarem determinado assunto, 
motivados nesta busca conjunta. Cabe ao professor ampliar constantemente, com a 
maior profundidade possível, suas áreas de domínio musical, tanto técnica quanto 
esteticamente, para que este alinhamento entre suas possibilidades e inclinações e as 
dos estudantes torne-se cada vez mais coerente e natural. Estar atento à diversidade 
dos alunos significa não silenciar suas vozes, mas ao mesmo tempo não apenas ouvi-






Com o intuito de finalizar as discussões apresentadas até aqui e dar 
perspectivas práticas a este trabalho apresentamos uma breve retomada dos resultados 
da pesquisa bem como um conjunto de questionamentos sobre as lacunas que ainda 
podem ser preenchidas, as reflexões e sugestões para futuras investidas em estudos 
similares no assunto.  
Através de uma ampla revisão bibliográfica pudemos notar que o termo 
violão popular brasileiro é usado frequentemente de forma a recortar e desprezar 
aspectos da realidade musical e social na qual o instrumento está inserido no país. 
Para aclarar tal afirmação buscamos desmembrar esta realidade focalizando as três 
funções mais comumente exercidas: acompanhador, solista e improvisador. Cada uma 
destas funções relaciona-se diretamente com gêneros, estilos, ritmos, harmonias, 
grupos e situações sociais diferentes e a partir disto buscamos tratar, mesmo que 
brevemente, do relacionamento histórico entre o violão e a cultura popular brasileira. 
Este relacionamento, por si só, já configura uma lacuna importante a ser preenchida 
ao longo dos próximos anos por pesquisadores das ciências humanas e das artes no 
país, pois há, sem dúvida alguma, uma quantidade ainda muito pequena de pesquisas 
sobre o assunto que, como mostramos, é imensamente amplo e profundo. Não 
somente a relação do instrumento com a cultura popular brasileira merece destaque, 
mas também a relação interna, prolífica e conflituosa, do violão na música brasileira, 
com seus vários usos e funções, presente na criação e consolidação de muitos gêneros 
musicais considerados brasileiros. 
Ao ser inserido na universidade brasileira, o violão popular entra para um 
ambiente que não lhe é familiar. Instrumento constantemente atrelado ao bem viver, à 
malandragem e à informalidade das ruas, rodas e bares, o violão na universidade se 
defronta com a formalização centenária do ensino musical. Neste defrontar-se são 
iluminadas características bem vistas do instrumento como sua capacidade polifônica, 
sua vocação rítmica e seu timbre intrínseco à música popular. Estas características se 
relacionam diretamente com o caráter solista e muitas vezes se confundem ao estudo 
do violão clássico (ou erudito) já consagrado nas universidades e conservatórios. 
Nesta fusão está boa parte do repertório solo produzido para o instrumento no Brasil 
na segunda metade do século XX. Um diálogo constante entre a técnica tradicional e 




matizes, ora dialogando com as técnicas e repertório de vanguarda ora reverenciando 
os regionalismos, sempre à luz de uma técnica compatível com os padrões do 
repertório clássico. 
A adaptação da realidade informal do instrumento aos moldes do ensino 
superior ainda está em andamento, como pudemos observar na descrição dos cursos 
retratados no terceiro capítulo. É possível observar no país um pequeno número de 
universidades públicas que oferecem o bacharelado em violão popular, mas mesmo 
assim cursos extremamente variados em termos de ações pedagógicas, metodologias, 
repertórios e funções contempladas. Entretanto, há quase nenhuma diferenciação na 
nomenclatura destes bacharelados, assim tratados quase sempre como bacharelado em 
Música Popular, com habilitação em Violão ou outras habilitações que incluem o 
instrumento. Desta forma, ofertas tão diversas são apresentadas aos estudantes através 
de um mesmo rótulo que pouco, ou nada, expõe da realidade e especificidade de cada 
um. Diferenciar os nomes poderia tornar cada curso um recorte ainda mais específico 
do violão popular. O fato de manter os nomes inalterados, no entanto, é um dos 
fatores que denota um enfrentamento silencioso no plano conceitual acerca de o que é 
e o que não é de fato, para cada universidade, professor e aluno, o violão popular. 
Este embate de forças, característico do campo artístico e parte do conceito de música 
popular apresentado no primeiro capítulo, foi tratado com mais detalhes nas 
conclusões transversais expostas no capítulo anterior. 
Assim como a oferta, a demanda também se mostrou muito variada. Se 
houvesse maior clareza nas diferenciações de propostas ofertadas os estudantes 
poderiam especializar-se em determinados aspectos, convergindo suas aspirações e 
preferências às possibilidades ofertadas. Porém, como não há esta conexão ainda, e 
acredito que ela não se construirá tão cedo por diversos motivos, alunos com 
interesses muito variados matriculam-se em um mesmo curso. Neste aspecto, a troca 
de experiências e referenciais musicais configura, sem dúvida, um aspecto positivo, 
mas muitas vezes as expectativas e planejamentos de ambos os lados são frustrados,  
como pudemos observar nas entrevistas com estudantes e em alguns relatos dos 
professores. A sugestão neste ponto é que se busque um meio termo entre a 
especialização muito afunilada e a abertura de interesses irrestrita. Este caminho 
intermediário passa sempre pela capacitação do professor que é um fator limitador 
dentro do ensino, já que em quase todas as universidades há apenas um titular 




competências. Este fator, como exposto de diferentes maneiras ao longo da pesquisa, 
restringe e delimita os cursos em torno da figura do professor que é o maior 
responsável pela identidade musical a ser transmitida no bacharelado, mas ao mesmo 
tempo encarregado de lidar de alguma forma com a grande variedade de demandas. A 
sugestão, já manifestada anteriormente, é de que em cada universidade houvesse mais 
de um professor de instrumento com perfis variados. Sabemos que esta recomendação 
está fora das possibilidades práticas atuais do ensino universitário, mas com base nela 
é possível encontrar soluções similares como por exemplo através de aulas, concertos, 
palestras e residências artísticas mais frequentes com professores, músicos e 
pesquisadores convidados. Uma alternativa, já descrita anteriormente, seria a divisão 
de alguns tópicos específicos a serem ensinados por professores de outros 
instrumentos. Desta maneira a aula de instrumento seria mais centrada em aspectos 
específicos da técnica e execução instrumental, como pudemos observar em alguns 
casos descritos no capítulo anterior. 
Em relação à pesquisa, consideramos lacunas importantes a serem 
preenchidas futuramente: a continuidade das discussões sobre as relações entre o 
instrumento, seus usos e a prática popular, no que se refere tanto a música 
instrumental quanto à canção;  um levantamento dos principais métodos de violão 
publicados no país que contemplem a atuação na música popular; um mapeamento 
nacional da demanda por cursos de violão popular; um detalhamento mais amplo e 
aprofundado da realidade do ensino pré-universitário nas instituições públicas e 
privadas; um acompanhamento mais próximo aos estudantes no momento pós-
universitário, a fim de retratar sua atuação profissional e possíveis aprimoramentos no 
ensino superior.  
Frente às dificuldades e problemas encontrados no ensino universitário do 
violão popular cabe ainda um sem-número de questões que afetariam diretamente a 
prática pedagógica e institucional, como: de que maneira é possível abranger um 
território nacional tão amplo e variado em manifestações artísticas? Esta abrangência 
deve ser necessariamente homogênea? Quais critérios utilizar para estabelecer um 
ensino que seja representativo e atenda as demandas? Particionar o ensino em 
subcategorias? Se sim, quais rótulos fariam mais sentido? Se não, como dar coerência 
à relação oferta-demanda? Sistema de ensino tutorial? Coletivo ou individualizado? 
Existência de um plano de ensino fixo ou livre? Personalizar ou homogeneizar? Estas 




Com base na argumentação desenvolvida nesta pesquisa restam, por fim, 
algumas sugestões cuja menção acreditamos possuir grande importância. Em linhas 
gerais, há ainda no Brasil uma grande demanda que não recebe ofertas de cursos em 
localidades próximas, em especial nas regiões norte e centro-oeste, onde ainda não há 
cursos superiores em Música Popular. De forma mais grave ainda, o ensino público de 
música fora das universidade é ainda mais escasso. Idealmente, haveria de se ofertar 
de forma integrada e em localidades próximas cursos livres ou de nível médio e 
cursos superiores, de forma que os alunos dos cursos livres fossem parcialmente 
incorporados nas universidades. Esta integração praticamente inexiste no país e é 
responsável por boa parte dos problemas relatados aqui. Igualmente, consideramos 
que a integração entre teoria e prática no âmbito universitário e pós-universitário 
deveria ser revista e adequada ao cenário musical atual. Ainda dentro das sugestões 
possíveis caberia uma estruturação do ensino musical em etapas mais amplas e claras 
para o estudante que poderia escolher trilhar um ou outro caminho e poderia 
maximizar o aprendizado autodidata que já existe, especialmente fora das instituições 
formais de ensino. Desta forma, o ensino do violão popular bem como da música 
popular poderiam atingir um novo patamar e quiçá produzir ainda mais músicos e 
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APÊNDICE II – Entrevistas Professores 
 
Entrevista – Luiz Otavio Braga 
17/01/2017 
 
Como você estrutura o curso de violão? Como o violão entra neste curso 
de MPB da UNIRIO? Porque não é um bacharelado em violão, mas sim em 
MPB. Como você faz? 
 
Filosoficamente, eu não gosto da ideia de separar em dois cursos, 
principalmente no Brasil, porque o que eu conheço é a música brasileira mais 
propriamente. Em outras partes do mundo eu não sei como é que essa coisa funciona, 
essa relação entre música popular e música erudita. A gente tem uma música popular 
muito variada e muito abundante e que na verdade é o que a maior parte das pessoas 
ouve no nosso país, dada a nossa história, nossa formação cultural, etc... 
Então, um curso de violão no Brasil teria que incluir o violão popular no 
bacharelado em violão. Os bacharelados em violão, e no Rio de Janeiro que é onde eu 
conheço bem, eles são separatistas. No fundo as pessoas estão sempre falando que o 
que interessa é a música boa, do Garoto, Baden, Guinga, o Radamés que escreveu 
muita coisa de teor popular, o Guerra-Peixe também. E tem a música mais 
eminentemente popular como a bossa nova, o choro, mas na hora “H” dos cursos, se 
você examinar o repertório e o currículo dos cursos não tem nada de popular ali na 
estrutura do curso. Eu acho que um violonista aqui no Brasil, é uma perda tremenda 
ele fazer um bacharelado em violão e não saber nada do violão popular. Do violão 
desses autores todos, do Garoto, do Baden, do Dilermando, do João Pernambuco, as 
coisas populares do Villa-Lobos, do Gnattali. E depois os meninos se formam e não 
sabem o que fazer da vida, porque o mercado pra violão erudito no Brasil é aquela 
coisa. Da mesma maneira no piano. 
Na UNIRIO a gente tem a cadeira Violão Popular. Essa cadeira serve de 
maneira formidável os cursos de licenciatura e o bacharelado em música popular, que 
vem os pessoal do violão popular, às vezes os guitarristas vem também, pra pegar um 
pouco mais do violão. É um curso em quatro semestres, os alunos podem fazer violão 
popular de I a IV. E o pessoal do violão erudito às vezes vem algum aluno, mas bem 




porque acabam tendo aquele impasse sobre o repertório, etc... Enfim, todas as vezes 
que é aventada a possibilidade de se abrir um bacharelado em violão popular na 
UNIRIO, eu sou contra. Eu sou contra não pela coisa em si, mas pela filosofia. Eu 
acho que você não pode separar. Um violonista no Brasil tem que tocar a música 
popular do Brasil, tem que tocar esses autores todos que eu falei. Tem que tocar sim o 
repertório erudito. Hoje em dia não dá pra você separar. E o violão, o mercado de 
trabalho pro violão no Brasil qual é? É o violão da música popular, mesmo que seja 
da música popular mais concertante, desses compositores que ficam ali na fronteira 
entre o popular e o erudito. Então, eu acho que esses bacharelados em violão 
deveriam ser reestruturados pra que eles tivessem um percentual bastante efetivo... Ai 
o aluno estuda no bacharelado quatro anos. Ele poderia fazer os dois primeiros anos e 
nos outros dois ele pode optar em fazer uma especialidade no violão popular ou 
continuar um pouco mais na área erudita, ou na música de câmara. Essa que é a minha 
cabeça para o violão. Comigo tem acontecido o inverso. Os alunos que chegam e 
começam  ter contato comigo com o Villa-Lobos, com Radamés Gnattali, eles 
acabam depois fazendo o bacharelado em violão, fazem o caminho inverso. Eu digo: 
“Olha rapaz, você tem que tocar esse repertório”. Porque o que dá a técnica pro 
violonista é o repertório. Se você mergulhar no repertório fatalmente você vai 
melhorar sua técnica. 
Nessa disciplina “Violão Popular” eu estruturo o curso em três módulos que 
não são feitos de maneira estanque, eles são feitos simultaneamente. Eu faço aulas de 
duas horas com turmas de no máximo três alunos. Nessas duas horas de aula semanais 
a gente trata da técnica, do método de leitura de partitura, do repertório, tanto o 
repertório lido/escrito do violão quanto do repertório de acompanhamento. 
Por exemplo, quando eles chegam no ponto em que começam a tocar aqueles 
primeiros choros mais simples do João Pernambuco eles já fazem juntamente um 
violão de acompanhamento. Então eu vou desenvolvendo a técnica de 
acompanhamento par e passo com o violão solista, na medida do desenvolvimento de 
cada um. Nesses quatro semestres que eu tenho eu procuro dar uma visão geral do 
violão. Os alunos chegam pra fazer violão popular comigo cada um num nível, tem 
uns que já chegam bem, com a técnica bem consolidada e com um “que” de músico 
ali com ele. Com ele a paleta é um pouco mais pesada, na medida do que ele também 
me traz. Eu faço um curso que é baseado na técnica do instrumento, na técnica básica, 




acompanhamento. Na parte da leitura, que é onde eles mais sentem aquele trauma de 
gerações e gerações. A minha geração, eu começo a tocar em 76 por ai 
profissionalmente, ninguém lia, era só de orelha e leitura de cifra. No mercado de 
arranjos que era muito denso naquela época pouco se escrevia pro violão e quando 
tinha um violão escrito quem tocava era aquele pessoal que lia. Por exemplo, o 
violonista e guitarrista Neco era o cara que mais gravava violão, porque tinha coisas 
escritas então chamavam ele. Pra você ter uma ideia, a Suite Retratos do Radamés que 
é da década de 50, foi tocada por dois violonistas que não faziam parte da coisa do 
choro mesmo, porque eles liam e o pessoal do choro não lia ou lia muito pouco. Essa 
parte eles assumem com um pouco de preocupação e eu vou desmistificando. Eu uso 
o método do Henrique Pinto na leitura básica no início, depois eu passo pros Estudos 
Simples do Leo Brouwer, aquela primeira série, do 1 ao 6. E ai eu começo a entrar na 
música popular, eu entro com João Pernambuco, com Brasileirinho, coisas mais 
simples e vou crescendo junto. Eu faço na verdade uma coisa bem eclética pra 
mostrar exatamente desde o início a riqueza do repertório e a necessidade que eles 
tem de fundar uma boa técnica pro instrumento. Basicamente é isso que eu faço. 
No violão IV, pros alunos que já são mais adiantados que já têm aquela casca 
de músico, eu digo: “o objetivo último do violonista, no meu entendimento, do violão 
popular é você resolver o seguinte problema: dada uma melodia cifrada tocar aquilo 
no violão, fazer o seu próprio arranjo”. A gente pra chegar ai tem que 
necessariamente passar pelo repertório pra perceber como é que os compositores 
todos resolveram o problema de relacionar melodia, ritmo e harmonia naquele gênero 
e cada um faz de uma maneira diferente, caracterizando os estilos. Quanto mais a 
gente mergulhar nessa história, na complexidade dessas obras, tanto melhor. É como 
alguém que vai entrar numa luteria pra aprender a fazer violões. Você não vai chegar 
lá querendo fazer o violão que nunca ninguém fez. Você tem que aprender a fazer 
violões primeiro, aprender a técnica, aprender a cortar a madeira, pra depois um dia 
você poder fazer o seu violão. Eu trabalho muito na direção de chegar a um ponto em 
que eles resolvam rapidamente essa questão da melodia cifrada pra que possam 
construir os próprios arranjos. Sejam eles os mais imediatos, que funcionam ou a 
elaboração mesmo. Ai a gente passa por um pouco de técnica de arranjo, escritura pro 






Você chegou a comentar que tem alunos da licenciatura, de outros 
cursos. Como funciona? Qualquer aluno pode se inscrever na sua aula ou tem 
alguma exigência prévia? 
 
Não. Eu faço inclusive uma matrícula fora do sistema, porque se eu fizer 
uma matrícula no sistema todo mundo se inscreve. Lá eu estou sozinho com um 
professor substituto desde que o nosso outro professor Rick faleceu e a gente tá com o 
problema de um concurso parado na justiça e eu já estou há uns cinco anos sozinho 
com professores substitutos. Apareceram bons professores, o  Zé Paulo Becker, Luis 
Flavio Tornillon e agora o Gabriel Improta. Então, eu não faço nenhuma distinção de 
nível e inclusive às vezes numa turma de três alunos em que tenham dois com um 
nível bastante parecido eu posso ter um terceiro que pode estar em nível iniciante.  
 
Você comentou do repertório solista que você vai sugerindo as peças. No 
repertório de acompanhamento como funciona? Essa parte de escolha de 
repertório como você estabelece? Você já tem um repertório organizado por 
dificuldade ou gênero, algo do tipo? 
 
Mais ou menos. Na verdade como cada semestre chegam alunos novos a 
gente nunca sabe como eles vem, então o nível é diferente e também os gostos. Mas a 
gente procura passar por todos os estilos. Pra te dar uma ideia, por exemplo, eu 
começo a estudar baião com eles depois que eles tocam o estudo VI do Brouwer, 
aquele de arpejos. Porque o Brouwer pede pra você inventar novas fórmulas de 
arpejo, ai eu derivo as formulas de acompanhamento de baião naquela progressão. 
Dali a gente passa pra música popular, eu coloco, por exemplo, no Bebê do Hermeto 
Paschoal que tem aquelas marchas de duplas de acordes. Então isso funciona muito 
bem e eu vou escolhendo assim. Eu vou construindo em cima dos gêneros e 
escolhendo um determinado nível de dificuldade. Pra acompanhar o Forró Brasil do 
Hemerto, é fácil de acompanhar porque a variação de acordes é muito pouca. A gente 
toca num andamento que é possível e eles já vão fazendo música. Eu gosto muito, 
desde o mestrado, eu li algumas coisas do Bruner. Ele é um teórico francês em que o 
Swanwick se inspirou. O trabalho do Swanwick está em cima do Bruner. O Bruner 
diz o seguinte: “é possível ensinar qualquer coisa a qualquer pessoa”. Ele tem uma 




Imagina que esse eixo é o eixo escalas de acordes. Cada vez que esse eixo corta a 
espiral significa um momento novo em que você aprender aquilo de uma outra 
maneira. Às vezes eu ficava muito preocupado porque chegavam alunos que eu 
achava que já sabiam o conteúdo, mas da maneira que eu vou mostrar pode ser que 
eles não saibam e isso acrescente. Eu sempre chamo a atenção pra essa história. O 
conteúdo é uma coisa, a maneira como ele é exposto no tempo da nossa formação 
pode ser muito diferente, e cada abordagem enriquece e traz coisas novas sobre ele. 
Eu gosto muito dessa ideia. 
 
Desde quando você está na UNIRIO? 
 
Estou desde 1994. O curso é de 1998, começou no segundo semestre de 98. 
Mas na UNIRIO desde a década de 70, no curso de licenciatura em música se fazia 






Entrevista – Alex Mesquita – realizada por Felipe Macedo 
Transcrição: Rafael Thomaz 
 
FM – Você poderia contar para mim sobre a sua formação? Professores, 
cursos, como foi o seu desenvolvimento musical...? 
 
AM – Meu pai é do Rio Grande do Norte e minha mãe é do Piauí, e no final 
da década de sessenta eles vieram para a Bahia com a oportunidade de trabalho do 
meu pai na Petrobrás. E em 1971 eu nasci aqui em Salvador, mas eles moravam numa 
rua perto de São Francisco do Conde, que é uma cidade do recôncavo baiano. Então 
eu passei até os quatro ou cinco anos de idade, parte da minha infância, nesse período 
de enculturação. Que não era misturado com a cultura do recôncavo baiano. Eu não 
era residente de uma cidade. 
Em Salvador, na década de setenta, aos dez anos de idade eu comecei a fazer 
aulas de violão, porque a minha mãe tinha um violão e tinha esses dotes artísticos, 
digamos, uma mulher prendada. Sabia pintar, enfim... E ela tinha um violão, que era 
uma espécie de totem, um ícone lá dentro de casa. Somos em três irmãos e cada um 
foi fazer uma atividade extra-escolar. Meu irmão fazia piano, minha irmã fazia balé e 
eu fazia violão. E ai comecei... 
Já aos doze na escola, eu me encantava com os festivais de colégio. Ai eu 
acho que foi a atração do palco e do aspecto social de fazer música em grupo e a 
interação com o repertório, que eu tinha com as músicas da rádio e da televisão versus 
o repertório erudito. Nessa eu já sentia esse choque. Porque nas aulas eu tinha que 
estudar Fernando Sor, Giuliani ou então esse tipo de música como parâmetro e eu me 
identificava com o parâmetro da música que vinha surgindo na rádio. Que era diverso 
como Djavan, Gilberto Gil, Pepeu Gomes, João Gilberto, Tom Jobim. “Luiza”, 
música de Jobim era tema de novela. E eu meio que sofri um pouco com esses 
choques, esses interesses de realização e objetivos. Tanto, que logo eu não segui no 
violão, quero dizer, eu fiz o coral da emac, musicalização, fiz tudo, mas eu me 
seduzia pelos festivais de colégio e a coisa de banda. Em 1985 com o final da ditadura 
e o Rock in Rio, então na década de 80 a guitarra tinha uma força muito grande. 
Agrega-se ao termo guitarra também a guitarra acústica, modelo folk ou o próprio 




Baden Powell, que vai se misturando e adquiri esse aspecto híbrido. Que embora você 
tenha linhas como Baden, no primeiro disco dele ele grava “Stella by Star Light”, “All 
the things you are”  e “Round about Midnight” se não me engano. Ou seja, tem essa 
coisa... 
Então, a minha formação passava pela escuta do rádio e também pela 
orientação formal, cercado desse choque que cito. E ai aos quinze anos eu ganho a 
primeira guitarra e eu começo a tocar em bandas de rock. E sai um período do curso 
de extensão, que é o curso básico que tinha UFBA, que você fazia aula com os 
professores do curso de graduação. E depois eu volto, já aos dezessete, que eu já 
entendi que quero ser músico profissional. Só que em Salvador não tinham tantas 
alternativas de escolas de música que abarcassem a música popular. Acho que tinha 
uma. E fora os professores particulares. Então fui pra UFBA fazer o curso básico, só 
que com outra perspectiva. De me aprofundar o máximo que eu pudesse como 
músico, já que eu vislumbrava essa vida profissional. 
Tinha também a tensão com a família, de não ter nenhuma herança musical. 
Meu pai vinha de uma situação adversa.  
Por volta dos doze anos eu comecei com a professora Cristina Tourinho. Eu 
também me preparei com o prof. Zé Carlos. E a primeira professora que eu tive se 
chamava Cristina, mas não lembro o sobrenome dela.  
Fiz aulas com a Cristina Tourinho, na UFBA de violão erudito, durante 
aquela fase dos festivais de colégio, que eu tinha mais interesse pela guitarra acústica 
e elétrica. Aí eu saí e comecei tocar em bandas de rock e voltei, senti a necessidade de 
voltar pro curso de música formal. 
Mas dessa vez peguei como professor o Leonardo Boccia que me 
acompanhou nesse período. Ele tinha uma orquestra de violões, Lendas e Crenças era 
o nome do grupo. Por volta 1990, 1989 talvez. A gente experimentou um repertório 
que vinha de Mozart, tocávamos Ary Barroso, peças dele também. E tinham 
violonistas solistas e tal. Foi bem interessante. E em paralelo eu tocava em bandas de 
rock.  
Quando eu cheguei aos dezoito anos e quis encarar essa coisa de sobreviver 
de música, o Axé Music tinha uma força que estava começando a surgir. E a inserção 




A isso eu também fiquei bem interessado. Raimundo Sodré quando fez com 
Roberto Mendes um desses festivais da Globo, tirou segundo lugar. A forma de tocar 
violão me lembrava também muita coisa da infância. 
Eu comecei a entrar, nesse período, em contato com alguns artistas do Axé 
Music. Abandonava as bandas de rock, ainda tocava com alguma ou outra banda, mas 
comecei a entrar em contato com o Axé e seus processos. Então ninguém usava 
partitura, tudo era muito na memória, tinha um vocabulário rítmico e uma forma de 
tocar. Eu comecei a sentir um certo preconceito também, tipo esse preconceito música 
erudita versus música popular, ou música pra ouvir, pra você ir a pra um teatro, versus 
música de rua. E aí fiz concurso pra engenharia civil aos 18 anos, porque ainda tinha 
essa tensão familiar, meu pai é engenheiro também. Ai fiz, só que a universidade teve 
duas greves de seis meses, então foi um período que eu estudei muita música. Nas 
greves eu peguei a guitarra e pratiquei bastante, Não tinha muitos livros de guitarra, 
mas já tinha alguns métodos da Berklee e vídeo-aula, e processos de modelação, os 
guitarristas que eu ouvia, principalmente os guitarristas de rock. Eu lembro que por 
volta dos 18, 19, eu comecei a ouvir os jazzistas também, Pat Metheny, ouvia bastante 
Michael Brecker que tinha lançado um disco solo. Ouvia bastante. E grupos de 
música pop misturado com jazz, eu também tinha um grupo chamado Os Tocáveis. 
Então esses trabalhos serviam de laboratório. E eu lembro também de fazer aula, uma 
ou outra assim. Fiz aula com o Carlos Cheneud, que hoje é professor da Universidade 
Católica. Fiz aula com um guitarrista chamado Ed Meirelles, que era guitarrista de 
rock, mas também era engenheiro químico. Mas fiz uma aula só. E começava a surgir 
o GIT. Tinha um amigo meu, Heraldo Tinoco, Heraldinho, que foi o primeiro aqui de 
Salvador a fazer o GIT. Tinha o Mou Brasil também. Nessa época, dos 12 anos, fiz 
amizade com um baterista que até hoje toca comigo que é o Marcelo Brasil, que é 
irmão do Mou, Jorge e Luis Brasil, e outros, que são de uma família de músicos 
daqui. Desde essa época de infância eu venho fazendo laços com algumas pessoas que 
eu fui trocando informações. O Mou Brasil veio a ser um grande guitarrista, tocou 
com Gal Costa e já tem alguns álbuns solo lançados. Foi um cara que eu também fiz 
aula particular. E tinha esse modelo do GIT.  
Eu fiz dois anos de engenharia e larguei, ai fiz licenciatura em música e 
ainda fiz análise de sistemas durante um ano. Entrei numa banda de Axé music e 
tocava com artistas locais, Simone Moreno, Jorge ‘Zaid’, até que a produção do bloco 




ai eles precisavam de um guitarrista e me contrataram. Eu entrei nessa banda, 
chamada Pimenta Nativa. Eu fazia licenciatura e tocava nessa banda. E de certa forma 
eu pedi isso, porque o repertório de axé music era muito vasto, 40, 50 músicas e 
trabalhar com dois artistas você tinha que saber essas músicas em dois tons, ou seja, 
isso duplicava pra 100 versões, três artistas ia pra 120, 150 versões, então eu pedi pra 
entrar numa banda só. E comecei a fazer um pé de meia. Criei uma estratégia que 
seria juntar uma quantidade de dinheiro pra conseguir pagar meus estudos fora. 
Enquanto tocava na banda ficava em quarto de hotel praticando, vendo vídeo-aulas, 
assistindo concertos, tirando coisas de LPs. Steve Vai, etc... Ou então fita-cassete. Eu 
tinha uma aparelho em casa que quebrou, e o único que sobrou foi do carro, ai eu ia 
com a guitarra pro carro e ficava uma ou duas horas dentro do carro, todo suado. 
Coisa de maluco. Mas tinha esses processos de modelação, de você transcrever e tal. 
Eu fiquei trabalhando de 1991/1992 até 1995 nessa banda juntando dinheiro. 
Morando com meus pais, fazendo licenciatura e estudando por mim mesmo. A idéia 
de fazer licenciatura era pegar as matérias que fossem comuns a todos os cursos, de 
composição e de instrumento, sem necessariamente ter que passar pelo repertório do 
violão erudito. Eu gosto de algumas coisas, adoro Bach, Leo Brouwer, algumas peças 
renascentistas, o repertório do violão brasileiro, eu gosto muito... 
Nessa coisa de pegar mega produção, 20 mil pessoas, comecei a pegar um 
outro lado da coisa. Tocar em trio elétrico, fazer Faustão, Xuxa, esses programas, com 
essa infra(estrutura) e essa responsabilidade. Quando chegou 95 eu já tinha o dinheiro 
e em 96 eu sai da banda e fui pro GIT. Fiz até 97, foi um período de muita dedicação.  
Conheci vários guitarristas, fiz amizade com pessoas que continuam até hoje. Em 97 
eu voltei, no segundo semestre e comecei a trabalhar. Isso me deu uma visibilidade no 
mercado. E recebi um convite pra tocar com Daniela Mercury, ela tinha dois grupos. 
Fiquei uns sete meses e sai.  
E comecei a fazer uma pesquisa pessoal, porque eu tinha fica impressionado 
como os americanos têm consciência sobre a própria cultura e o mapeamento musical. 
Eu quis dar esse aporte na música brasileira. Lá em Hollywood ainda eu encontrei o 
grupo de Caetano Veloso que estava fazendo turnê. Encontrei Luis Brasil, e o irmão 
Marcelo, e ele me falou: se você tem interesse de fazer isso procura o Roberto 
Mendes que é um cara que conhece bem a cultura musical baiana e produz nessa 
linguagem. Eu voltei e conheci o Roberto e resolvi passar um período em Santo 




infância. Depois de ter saído, ver o país de fora e voltar, e buscar aspectos matriciais 
musicais. Comecei a trabalhar com o Roberto, a gente produziu algumas coisas 
juntos, um álbum dele chamado “Minha História”, “Tradução”, fizemos vários shows 
e eu comecei a entrar em contato com os processos de produção dessa música e 
elementos identitários. Ai eu fui trabalhar com Margareth Menezes, pra quem fiz a 
direção musical, Saul Barbosa, Armandinho, Moraes Moreira. Montei um show com a 
Virgínia Rodrigues, que levava meu nome também. Fiz parte de um grupo chamado 
Aço do Açúcar, com um maestro italiano, Aldo Brizzi, que morava aqui e o grupo era 
um quarteto, ele com programações, sintetizadores, uma cantora lírica, eu tocando 
violão e guitarra e um percussionista de linguagem afro-baiana. Tocamos num 
musical em Paris em 2005 com esse grupo e gravamos um disco. E em 2002, eu 
lancei meu próprio disco, mixado na Itália. Que envolve essa linguagem que eu acabei 
adquirindo ao longo dos anos, tanto elementos de música popular brasileira e regional 
de Salvador, quanto elementos de música instrumental e até elementos de rock, da 
minha adolescência, elementos de música erudita. Acaba sendo uma síntese dessa 
minha bagagem musical. E venho produzindo nesse sentido. Em 2007 e 2008 dirigi 
um musical que foi pra Alemanha e pra Suíça. Em 2009 eu fiz o concurso para música 
popular, eu já tinha me graduado em licenciatura em 2003, depois de mais de 10 anos 
entre trancamentos e aberturas de matrícula. A partir daí, eu entrando no corpo 
docente mudou significantemente minha perspectiva e meu ponto de vista do fazer 
musical, minha responsabilidade enquanto educador. Isso continua me afetando e 
afetando minha produção musical de forma positiva e hoje eu busco montar uma 
engrenagem de ações se retroalimentem. Então, eu acho que é importante manter uma 
produção musical e que essa produção se reafirme com o meu fazer de educador e 
com minha pesquisa e com minha experiência musical, que eles se retroalimentem. 
Eu acho que eu posso compartilhar minha experiência e assim estimular a experiência 
do outro. Pra finalizar, em 2006 e 2007 eu também segui numa tendência de 
autoprodução eu busquei um conhecimento na área de gravação e fui fazer um curso 
de áudio na mesma escola que eu fiz o curso técnico de guitarra, o RIT (Recording 
Institute of Technology) e isso me deu bastante autonomia. Montei um home estúdio 
e comecei a produzir. Influenciou os outros trabalhos e pude gravar vários artistas e 
discos e experimentar de uma outra forma a música. Daqui a pouco os alunos da 
graduação vêm aqui em casa para gravar as músicas trabalhadas no semestre e eu vou 




Eu venho buscando isso: um conhecimento técnico, formal, mas de outro 
lado bem calcado na experiência. Eu fico olhando os guitarristas que eu transcrevia, e 
lá no GIT além disso eu procurei ver como eles pensavam, qual era a linha de 
raciocínio que eles se referendavam. 
 
FM – Nesse momento em que você falou da sua formação, você falou 
também da sua experiência profissional enquanto músico e comentou que de 
alguma forma tenta fazer com que isso dialogue com a sua função enquanto 
educador. Você saberia me dizer como esses aspectos da sua experiência 
profissional influenciam ou são abordados nas suas atividades nas aulas? 
 
Eu posso tentar. Por exemplo, o aspecto da leitura no ensino tradicional do 
violão. Até onde eu sei, esse é um fator quase que primordial, tudo passa pela leitura e 
a leitura é algo determinante. Já no âmbito da música popular, a leitura, além de abrir 
para o aspecto da cifragem o que já cria uma expectativa diferente, porque, por 
exemplo, para uns ao olhar da escrita tradicional a cifra pode ser muito carente de 
detalhamento, mas sobre a ótica da música popular, quer dizer, existem várias 
músicas populares, ela já vem dar abertura para que você acesse seu arcabouço de 
conhecimentos, se você vai adicionar ou não algumas tensões ou que disposição de 
vozes você vai colocar aquele acorde, você pode estar acessando informações 
pertinentes a determinado gênero. Então se você vai tocar um dó maior em posição 
fechada num samba, pode ser que um jazz você toque de outra forma. E ai cabe ao 
músico ter esse arcabouço de informações. Então você pode criar uma educação que 
estimule esses processos e esse conhecimento, mais do que necessariamente a busca 
pela leitura em si. A gente utiliza a leitura também, mas também fomentar essa prática 
criativa, em que você está sempre acrescentando ou tomando decisões em tempo real, 
mais do que decisões pré-estabelecidas. Vejamos outro aspecto. A parte rítmica 
mesmo. Esse vocabulário rítmico de determinadas práticas é exigido numa situação 
profissional e a leitura por si só ela não vai dar isso. Então o que a gente faz é uma 
leitura acompanhada de uma percepção aural, escutar música. Eu conversava isso com 
Leitires Leite, que é maestro da Orquestra Rumpilezz, ele dizendo que na produção da 
Rumpilezz ele escreve os sopros, mas ele passa verbalmente também para que tenha 
uma proximidade maior do que ele deseja ritmicamente, porque às vezes a escrita não 




transcrição, ouvir, tirar, tocar o mais próximo possível da interpretação e passar pro 
papel o mais próximo possível também. Isso é uma prática que alguns guitarristas 
vêm criando e uma prática que você não vê muito no violão tradicional. Vai afetando 
muito a memória sobre a estrutura da forma, que às vezes o músico erudito não é 
obrigado a saber, porque já está lá escrito e você não é obrigado a decorar a forma da 
música, não tem essa responsabilidade que um improvisador vai ter, de criar sobre a 
estrutura da música.  
Em se tratando de guitarra, as possibilidades de timbre e o acesso à 
tecnologia e como lidar com esse conhecimento. 
(...) 
Essa coisa da experiência profissional é um pouco complexo. Porque esses 
aspectos de motivação podem variar um pouco de um para outro e são tomadas de 
decisão pessoal, de escolhas de vida. E a música, embora linda e essencial pra mim, 
para outro entra com choque de interesses. Até comigo mesmo, perante minha 
família. Isso tem que estar bem claro na escolha do aluno. Mas, profissionalmente, o 
que eu posso ver é que é um meio dinâmico, vivo, que se altera o tempo todo e que 
você cair em critérios fixos, rígidos, pode ser um erro. Porque você pode não estar 
contemplando essa dinâmica que é pertinente à cultura popular. 
Um outro aspecto, que é simples, a postura do violonista. Essa postura dos 
três pinos que é tradicionalmente colocada na música erudita. Alguns assumem como 
a única postura, é claro que você tem micro variações disso ai. Mas quando você 
chega na música popular, se você procurar vídeos no Youtube, Baden Powell, ele 
raramente vai tocar com essa postura dos três pinos. Ou cantores se acompanhando, às 
vezes usam até o banquinho, mas ele vai pra perna direita. Ou a música flamenca, 
Paco de Lucia tocando, não usa o banquinho, mas apoia um pé sobre o outro. Às 
vezes esses padrões que são tidos como corretos na prática é feito de outra forma ou 
nem são considerados. E eu me pergunto: será que essa postura despojada que recorre 
uma deformação da postura de três pinos, não é também uma forma de se comunicar, 
de corpo, com o público? De você dispor seu corpo para uma performance. Será que 
ela é realmente errada? Ou não é digna de ser ensinada ou comentada? 
Outra coisa que eu vejo, alguns cursos promovem: vamos fazer um curso de 
violão onde vamos dar enfoque igual à música erudita e a popular. Sim, mas como? A 
gente pega o repertório e coloca 50% de música erudita e 50% de música popular, e 




música popular não é só o repertório, mas os processos em que é gerida (gerada). E 
esses processos não são contemplados no viés da leitura. (...) E esses processos às 
vezes são colocados de lado na metodologia de ensino.  
 
 
FM – A existência do curso de música popular é algo recente na história 
da universidade brasileira, você entende que há diferença entre a abordagem do 
ensino de violão popular em um curso superior e as abordagens de um curso de 
nível técnico ou das abordagens informais? 
 
Acho que sim. Acho que deve existir sim, por estar numa universidade. E o 
próprio propósito de uma universidade é que se distingue de um curso técnico. Eu 
acho que a universidade pode e deve abordar até um certo ponto, dependendo de cada 
estudante, esses aspectos técnicos que venham a potencializar para uma vida 
profissional. Agora, eu acho que o objetivo da universidade é dar autonomia pro 
indivíduo, pro ser humano, criar um senso crítico, o poder de autonomia de escolha. E 
isso não é conquistado diretamente só com aportes técnicos, você precisa estimular 
essa autorreflexão, esse diálogo. E você pode desenvolver atividades que venham a 
ajudar nesse sentido. É diferente de ser só um curso técnico. O que eu falei 
anteriormente também, de certa forma, fomenta essa pergunta.  
 
FM – Pensando ainda nessa realidade do surgimento recente do curso de 
música popular, você considera que o processo de montagem do currículo do 
violão, o qual  você acompanhou e participou, foi um processo no qual houveram 
dificuldades? Quais foram os principais desafios desse processo? 
 
 Na verdade a gente ainda está fazendo. A gente está numa nova etapa agora 
que é a revisão desses planos de curso, porque em setembro vai haver uma visita do 
MEC. E a gente tem reuniões frequentes, semanais, pra debater vários aspectos do 
colegiado. 
Encontramos várias dificuldades. Acho que a dificuldade maior é o próprio 
aspecto de ser novo, de ser recente e você não ter tantos parâmetros. Os maiores 
parâmetros que a gente tem seriam da Berklee, talvez como instituição e mesmo 




cinquenta anos de histórias talvez seja um pouco recente. E ainda assim é sobre a 
música americana, pra contemplar a realidade de lá, então... Eu acho que essa 
dificuldade se assenta em uma dificuldade maior que é a própria dificuldade do Brasil 
com o sistema de educação, que se reflete numa expectativa geral de educação. Mas, 
em contrapartida, eu acho que é extremamente sedutor você fazer algo nesse sentido 
no Brasil, diante da riqueza e variedade que temos, rara. Diante dos outros países. 
Sem querer desmerecer os outros, mas talvez até pela própria dimensão continental do 
país e da história multicultural, se torna bastante sedutor, como se fosse um campo 
rico, um campo que jorra... Inexplorado. 
Tem uma certa dificuldade que eu sinto também, que são os processos 
tradicionais da música erudita, calcado sobretudo na leitura e num repertório, que o 
David Elliot chama de educação estética, pela estética: Aesthetic Education. Versus 
esse processos dinâmicos, ou então situados, típicos da cultura popular. E você acaba 
se deparando com certo preconceito ou o desejo de se aplicarem processos 
tradicionais em cima de algo que possa vir a ser novo. Exemplo: Ritmo, durante a 
minha pesquisa lançaram uma pergunta entre os alunos. Tinha um vídeo do Danilo 
Caymmi, Dorival Caymmi, Tom Jobim cantando Maracangalha, e ai antes de entrar a 
música eles faziam um count off, 1, 2, 1, 2, 3,  Eu vou pra Maracangalha... E a 
pergunta se a música era em dois ou em quatro, e ficavam “Samba é em dois, não, 
samba é em quatro”.  E eu interferi: “Preste atenção que o que tem ali é uma estrutura 
rítmica que é do partido alto, que é proveniente do cabila que é uma estrutura rítmica 
de origem banto, que tem a ver com a massiva colonização inicial brasileira”... então, 
isso não é muito dito, a coisa é pensado em se é dois ou se é quatro. Que é calcado na 
leitura ou na expectativa de que se tenha um beat e ninguém fala em clave ou timeline 
ou cabile, ou cultura banto, ou em transfusão rítmica dessa estruturas pros violões. 
Nada ou pouco é dito nesse sentido. A coisa passa muito pelo viés da contagem, da 
leitura e não dessas estruturas, nesse caso por exemplo. Esse seria um dos choques. 
 
FM – Você pode falar um pouco sobre as escolhas dos conteúdos e 
materiais didáticos que baseiam seu programa de curso? Porque e como você 
escolheu? 
 
Existia uma busca de referência bibliográfica. Então esse foi um dos nortes. 




é a demanda dos alunos, o que eles ouvem, o que eles conhecem e o que eles não 
conhecem desse universo. Ou seja, o que eu posso compreender e como que eu vou 
negociar esse repertório junto aos alunos. Alguns professores preferem impor um 
repertório. Eu já procuro ter algumas alternativas ou repertórios atrelados aos saberes 
que possam ser trabalhados, mas também procuro ouvir qual o interesse do aluno. 
Como referência tinha a Berklee. O colegiado sempre orientou nesse sentido, 
tinha como exemplo. Eu fiz o GIT, o Guitar Institute of Technology. E minha 
experiência de ter voltados dos Estados Unidos e ter mergulhado no universo musical 
brasileiro popular baiano. Ficou então referendado nesses três elementos. E uma vasta 
referência bibliográfica que eu tenho e uso eventualmente. E recente o mestrado e o 
doutorado vêm me ajudando muito na reflexão sobre um currículo e qual 
problemática de desenvolver um currículo. No meu mestrado eu referendei em 
Swanwick e Christopher Small, que é um musicólogo. E agora o que tem me ajudado 
bastante é o David Elliot, no doutorado, e ele fala coisas muito interessantes sobre o 
desenvolvimento do currículo e a problemas recorrentes. E venho refletindo nesse 
sentido. Nesse momento a gente está no processo de rever esses planos de curso.  
Eu procurei ler esses livros, por exemplo, a Modern Method for Guitar, da 
Berklee, eu li e procurava de que forma eu poderia trabalhar esse material mais 
próximo ao repertório que os alunos estavam demandando e também do repertório de 
música brasileira. E também fazer uma tradução ou recorrer ao índice remissivo, pra 
ver como ele organizava os conteúdos e trazer isso pros programas também. 
Teve outro cara que eu estudei, o Ted Green, que recentemente os alunos 
dele montaram uma página com todo o conteúdo dele. Ele fez um trabalho de 
redistribuição dos acordes e divide em 43 famílias, que é bem interessante. 
 
 
FM – Analisando o programa de curso da disciplina de violão popular e 
guitarra da UFBA, a nível de organização destaca-se a presença de quatro 
pontos: leitura, condução harmônica, condução melódica e a avaliação. Você 
poderia comentar mais detalhadamente cada ponto? 
 
A leitura eu já falei antes. Eu tenho um método de sight reading que a gente 
usa e a gente faz as leituras também do A Modern Method for Guitar. A gente lê 




acordes. A leitura pode se dar em grupo, onde um toca o acompanhamento e o outro a 
melodia ou eventualmente pode organizar em chord melody. Ou em três alunos, onde 
um faz a linha de baixo a depender do gênero, outro faz parte da estrutura harmônica 
e outro toca a melodia. Se for o caso de dois fazerem a harmonia a gente pode fazer 
abertura de vozes, tocar em diferentes regiões.  
E a gente também trabalha com transcrição, que é o processo contrário. Ao 
invés de tocar o que está escrito, você ouve e escreve.  
Às vezes a gente faz leitura só rítmica, em métodos de bateria. A gente busca 
essa acurácia rítmica, tocando de forma percussiva ou em uma nota só. Eu uso 
metrônomo ou bateria eletrônica, no Logic ou aplicativo de iPhone. Às vezes eu 
utilizo o konokol, que é um método de visão indiana que o John McLaughlin estudou 
pra fazer a produção com o Mahavishnu.  
Mais recentemente a gente fez um debate sobre o que um guitarrista 
americano chamou de o metrônomo honesto. O cara gravou um metrônomo e de 
repente ele é mutado alguns compasso e depois retorna. O objetivo é nesse espaço que 
o metrônomo desaparece você manter o andamento, pra que quando ele retorne você 
verifique se você está tocando em conjunto com ele. 
Condução harmônica e condução melódica: Esse aspecto já foi fruto do meu 
mestrado e do conhecimento do GIT. Porque no meu mestrado eu escrevi sobre mão 
direita e mão esquerda, que é uma prática bem recorrente do violão erudito. Só que eu 
percebi, que em se tratando da guitarra elétrica e acústica – ou o violão na música 
popular, você acaba tendo que ter um conhecimento harmônico, que também está 
atrelado aos gêneros e à condução melódica, que seria o que alguns chamam de single 
string ou solo. Seria a parte de escalas e arpejos. E na condução harmônica a parte de 
condução rítmica e o vocabulário harmônico. Também pela característica da música 
popular brasileira, tem contrapontos, mas ele é menos comum, você vai ter mais essa 
estrutura monofônica, uma melodia com acompanhamento. O GIT dividia as matérias 
principais entre Rhythm Guitar e Single String Improvisation. Esse Rhythm Guitar 
era mais o conhecimento sobre acordes que está relacionado ao sistema 5, que alguns 
conhecem como CAGED, que seria o estudo da disposição das notas no braço do 
instrumento. E esse estudo estaria atrelado a três elementos: escala, arpejo e acorde. 
Que a gente estuda separado, mas eles acabam estando juntos, até um certo grau você 
estuda separado, mas num grau mais profundo você vai estar acessando essas três 




utiliza o conhecimento da Berklee que é o estudo em posições, o Position Playing. Por 
exemplo, você mantém uma posição e vai tocando diferentes qualidades de acordes. 
Tem um exercício no livro 3 na quinta posição variando uma sequência de arpejos nas 
doze tonalidades. Mas eu faço com as sequencias de acordes da música. Isso vai 
ajudando o indivíduo a tomar decisões no momento em que ele está tocando, uma 
espécie de prática reflexiva. Você desenvolver habilidades para tomar decisões.  
Nesses estudos de condução rítmica a gente passa também por esse estudo 
dos ritmos afro-brasileiros. A gente usa o método do Marco Pereira, Ritmos 
Brasileiros. Utiliza também o Brazilian Guitar Book do Nelson Faria.  
Na Avaliação, o que eu tenho procurado fazer é uma avaliação ao longo do 
semestre, mas também duas transcrições de 16 compassos no mínimo. Geralmente eu 
sugiro que transcreva alguma coisa que possa ser utilizada no que o aluno vá tocar. 
Essa transcrição pode ser de solo ou acompanhamento, pode ser de outro instrumento 
também. Uma apresentação em espaço público. Essas apresentações eram no final do 
semestre, mas estamos tentando fazer uma vez por mês. Nesse semestre, por conta da 
greve, vamos fazer uma gravação para substituir a apresentação. Mas nas 
apresentações sempre tentamos gravar para que os alunos possam se assistir e se 
avaliar. 
Eventualmente eu também passo trabalhos. Por exemplo, eles podem fazer 
um texto fazendo um comentário sobre as músicas, abordando aspectos técnicos, 
estruturais e interpretativos, e até o próprio processo de desenvolvimento do arranjo e 
escolha da música. Pra que desenvolvam também a reflexão e também pra exercitar 
uma grande dificuldade que nós temos que é escrever. A gente tem um conhecimento 
tácito talvez mais acentuado que os outros, a gente consegue tomar decisões em 
silêncio e mas às vezes tem a dificuldade de verbalizar. 
 
FM – O fato da disciplina de instrumento estar inserida num curso que 
contém outras disciplinas que complementam a formação do aluno de música, 
como harmonia, percepção e outras, influencia a abordagem das aulas e as 
escolhas dos conteúdos? 
 
Influencia porque de certa forma, no colegiado, a gente busca uma unidade. 
As aulas acabam, também pelo fato de eu ensinar harmonia em alguns semestres, 




O que acontece é que às vezes você tem que ter uma aula aberta, onde você 
pode ir falando de várias coisas, e não ficando restrito a um aspecto instrumental. 
Especialmente nos conhecimentos de arranjo, essas tomadas de decisão que você tem 
que fazer, você acaba tendo que desenvolver o ouvido vertical muito mais do que 
ouvir só o seu instrumento, mas prestar atenção no bumbo, na caixa da bateria, se 
tiver tocando numa banda de axé music no repique porque tem uma frequência 
parecida. O Elliot fala uma coisa bem interessante: que você tem formas de educar 
através de, com, por, para. Então pode ser através da guitarra, com a guitarra. Ele faz 
pensar nisso também. 
 
FM – O bacharelado da UFBA possui a habilitação em execução violão 
popular e guitarra. Entendendo que há diferenças idiomáticas entre os 
instrumentos, há espaço para escolha e preferência do aluno pelo violão ou pela 
guitarra? 
 
Existe. Agora, o termo violão é porque já existe o curso de violão e com ele 
vários valores que são agregados, processos de ensino, repertório, técnicas, postura e 
várias outras coisas, do curso de violão erudito.  
Quando chega o curso de guitarra elétrica e violão eu sinto que é porque o 
violão ele acaba também sendo utilizado na música popular, mas ele seria na prática o 
que nos Estados Unidos é a guitarra acústica. Não sei se eu posso fazer essa analogia, 
porque tem similitudes, mas também tem diferenças marcantes nos processos de se 
tocar. E esses processos são abarcados no curso de música popular. Eu sinto que 
existe um processo, uma prática que você não vai ver no curso tradicional, por 
exemplo o aluno pode chegar em algum momento e tocar o violão com palheta, o 
violão de nylon. No curso tradicional isso seria impossível, mas diante Al di Meola, 
Tommy Emmanuel, da dedeira do violão de sete cordas, isso acaba criando uma 
brecha para que o aluno possa utilizar o violão dessa maneira.  
O que acaba acontecendo é que nos casos em que o aluno chegou a fazer 
uma escolha pelo violão tradicional ou por um violão que se aproximasse mais do 
tradicional ele ficava muito no repertório da música brasileira, que seria Baden 
Powell, Radamés Gnattali, Raphael Rabello, Garoto, mais esse tipo de violão do que 
pegar Bach. Até eventualmente, porque não, trabalhar um repertório de música 




mais para uma mistura de técnicas. Acaba tocando violão, não são todos, mas se 
permite usar uma palheta, uma pestana, técnica de rolamento, pestana no dedo 
mindinho ou no dedo 3. Que é uma coisa que alguns violonistas utilizam, mas já uma 
prática da guitarra. E a própria guitarra brasileira é cercada de caras que eram multi-
instrumentistas, então eles acabam misturando as técnicas e isso também é 
considerado. 
Não me sinto um violonista, única e exclusivamente. Quando eu toco violão 
eu sinto que acabo misturando algumas coisas que eu trago da guitarra também. E eu 
não sei até que ponto eu poderia promover um curso exclusivamente de violão. Em 
meu estudo, e na performance, eu procuro uma forma de tocar em que eu misture 
elementos universais com elementos identitários brasileiros. Então estou 
constantemente misturando a técnica de palheta com dedos da mão direita, que vem 
da forma de tocar violão tradicional e na música brasileira, da chula. Acabo fazendo 
uma coisa híbrida. E com os alunos você acaba servindo de modelo, não tem como 
escapar disso. Mas eu não faço restrição, deixo os alunos bem à vontade, não tem uma 
obrigatoriedade que de ser de guitarra ou de violão. Mas historicamente o que tem 
acontecido, são alunos que tocam em sua maioria guitarra e se pegam o violão vão 
misturas as técnicas ou ficam no repertório da música popular brasileira, chegando no 
máximo a Agustin Barrios ou porque já vinham do curso de música erudita, alguns 
alunos pediram transferência para o curso de música popular. 
 
FM – Pensando num violonista profissional, ele pode ter o foco do seu 
trabalho com o violão solo, por exemplo, como foi Baden Powell ou Raphael 
Rabello, ou outro foco como a improvisação ou o acompanhamento. É possível 
que o aluno tenha liberdade para focar seus estudos para algumas dessas 
atividades em específico? 
 
Sim. Embora esses músicos que você tenha citado também sejam 
compositores, como Baden Powell. O Raphael Rabello, embora tenha lançado alguns 
discos como solista, ele também acompanhou cantores e grupo de choro. Ney 
Matogrosso, Elizeth Cardoso... 
Ele pode fazer isso, focar pra um assunto. O TCC seria uma apresentação, 
onde ele pode preparar um repertório e fazer uma apresentação que vai ser uma 




uma demanda significativa. Porque de certa forma eu acabei estruturando o curso no 
começo para isso, não para o modelo de Baden, mas para um guitarrista que possa 
fazer um trabalho solo assim como Baden e Raphael, como fez Helio Delmiro. Talvez 
Helio fosse até um exemplo pertinente, porque ele é um cara que transita entre a 
guitarra e o violão e embora tenha feito trabalhos solo, tem bastante essa coisa 
guitarrística. É capaz de acompanhar, de estar no grupo, mas também é capaz de 
compor, de arranjar, de produzir seu próprio repertório e seu show. Eu sinto que 
existe uma demanda maior para o músico acompanhante, mais do que o 
instrumentista solo. 
 
FM – Como você vê hoje o mercado de trabalho para o violonista 
popular no Brasil? E como você caracterizaria um violonista capacitado para 
entrar e participar desse mercado? 
 
A minha experiência diz que você acaba tendo que criar um leque de opções, 
eu pelo menos tive que fazer. Não deu pra eu ser uma única coisa. Ser violonista, 
guitarrista, compositor, professor, performer, arranjador e produtor. Então eu tive que 
abrir bastante o leque e mergulhar um pouco nessas áreas de conhecimento. É um 
caminho que pode ser seguido, buscar uma versatilidade em áreas de conhecimento, 
ao invés de ficar especialista em uma só coisa.  
Eu acho que continua sendo difícil a profissão do músico, não só aqui, mas 
no mundo inteiro. Existem vários fatores como o preconceito, alguns não encaram 
como trabalho ou então pelo aspecto multidimensional que a música engloba. Muita 
dedicação. É importante o indivíduo se socializar, que é algo que entra em contraste 
com essa dedicação, que exige uma vida monástica. Não acho que é só você estar 
sozinho, estudando, mas você se relacionar, criar sua rede e buscar oportunidades, por 
vezes até inventar essas oportunidades se unindo a outras pessoas. Uma parte da coisa 
é, diante dessas oportunidades você estar pronto de alguma maneira. Os desafios vão 
fazendo o indivíduo, porque ele vai descobrindo valores e potencialidades que só 
aparecem na demanda, é o próprio valor da experiência. Mas continua sendo difícil. 
A versatilidade, dedicação, autoconhecimento. A perspectiva que a música 
traz na minha vida, na minha própria existência, a necessidade de ser e vir a ser, o que 
eu venha a me definir. A música me ajuda muito nesse sentido, o que é de grande 




Uma coisa é você tocar bem, e outra coisa é viver de música. Por vezes você 
tem que fazer concessões. E tem gente que não faz. Eu fiz várias concessões na minha 
vida, mas fiz com metas, não aleatoriamente. Tinha um objetivo que ia me colocar 
numa posição melhor.  
Eu acho que o violonista nesse mercado de trabalho, porque dizem que ele 
tem que ser muito bom, mas isso é muito vasto, vai se encaixar em vários contextos. 
O violonista erudito, por exemplo, tem que ter uma acurácia técnica e uma expressão 
tocando, quando você interpreta você está recompondo, tem vários saberes de várias 
áreas que você acaba sintetizando na hora de tocar. Ou não só na hora de tocar, na 
hora de gerir sua carreira, fazer os contatos, marketing pessoal positivo. (...) Criar um 
capital humano com as pessoas que te cercam, e um espírito, por vezes, de liderança. 
Então são vários valores e saberes que você tem que agregar. Eu por exemplo listava 
uma série de coisas que eu teria que potencializar para minha carreira enquanto 
instrumentista. Ser um bom instrumentista: todos os saberes relacionados a esse 
instrumento e práticas relacionadas aos gêneros e contexto em que a guitarra e o 
violão vão se inserir. Conhecer todos esses gêneros ou pelo menos uma boa parte 
deles. Vou tocar samba assim, mas samba da onde? O samba carioca é assim, dentro 
do samba carioca tem o partido alto, tem o samba de breque, tem as baixarias de 
violão, o choro. Ai você chega aqui no samba da Bahia tem o samba, a chula, o ijexá. 
E ai você tem que fazer uma marketing pessoal, você tem que se conectar com as 
pessoas. Essa capital humano, onde você passa confiança. Eu fiz um show com Naná 
Vasconcelos e Virgínia Rodrigues, a gente fez o show sem ensaiar. Sem ensaiar entre 
aspas, porque eu fiquei uma semana passando as músicas porque eu sabia que não ia 
ter tempo de ensaiar. E cheguei com meu dever de casa feito, o show foi bom e então 
isso significa que a gente pode fazer mais dele. O ideal seria fazer ensaio, mas existe 
uma confiança de que é possível chegar lá e fazer.  
Sintetizando, é uma série de saberes que às vezes recorre em conhecimentos 
de liderança, de motivação pessoal, autoconhecimento. Mas também alguém que você 
se identifique e que essa identidade seja visto algo como único em você. Como ser 
versado em gramática, você pode repetir, mas ainda assim você é capaz de dizer algo 
novo, e exprimir pensamentos que são conectados com sua experiência pessoal, sem 
necessariamente estar copiando alguém. Você está usando as mesmas palavras, a 
mesma gramática, mas você está dizendo algo novo. E que alguém te reconheça, 




como ser humano, pra te dar essa autonomia. Tudo acaba se amalgamando. É claro 
que você tem grandes guitarristas que se tornaram especialistas.  
Você tem que estar sensível a essas mudanças, tem que ter essa inteligência, 
esse conhecimento verbal tradicional, mas também o conhecimento tácito que vem da 
experiência, de você confiar nos seus instintos. E no âmbito da música popular 
(versus esse ensino tradicional) eu acho que é muito a quebra com o preconceito. Pelo 
menos na minha vida foi assim, eu fui me deparando com as dificuldades e fui vendo 
que não era exatamente como eu pensava, era de outra forma. Existe uma tendência 
de hierarquizar as coisas. De que isso é mais importante, ou melhor, que outra coisa. 
E às vezes esse gosto é relativizado. E você como educador tem que estar sensível a 




Entrevista complementar – Alex Mesquita – Rafael Thomaz – 17/11/2015 
 
RT – Eu gostaria de saber como você organiza as aulas, se são aulas 
individuais do começo ao fim do curso, se tem aulas em grupo, como é esse 
funcionamento e os principais conteúdos. 
 
AM – Ele está dividido em oito semestres, embora a matéria seja anual. No 
plano tem um conteúdo, mas na prática eu acabo usando como uma referência. O que 
está um pouco diferente agora na prática, em relação ao plano de curso, é que na 
avaliação, o seminário sobre violonistas e guitarristas protagonistas na música 
popular, eu não estou pedindo mais, e estou pedindo um memorial sobre as 4 músicas 
que eles trabalham no semestre, 2 em grupo e 2 solo, pode ser uma peça ou chord 
melody, às vezes varia, 3 e 1, tem uma flexibilidade. O que está diferente agora é que 
estou pedindo um memorial sobre cada uma dessas músicas. Esse memorial é sobre o 
compositor da música, a versão original, a versão em qual eles referendaram, pode ser 
uma análise harmônica, da forma da música, elementos estéticos. A gente vai fazendo 
um inventário da música pra isso acabar tendo efeito na performance deles. Com 






RT – As aulas são individuais? 
 
Não. As aulas aqui são em módulos de 6 alunos. O que acontece é que eu 
acabo não tendo 6 alunos, porque os níveis são diferentes e nas formações em grupo 






Entrevista – Almir Cortes 
13/01/2016 
 
RT – Eu gostaria de entender como você organiza e especialmente a que 
se propõe o curso de violão popular na UNILA, especialmente a disciplina de 
violão. 
 
Lá ainda está embrionário, porque esse foi o primeiro semestre que teve 
violão popular. Até então não tinha. E a UNILA, só pra situar um pouco onde o violão 
está, ela tem o objetivo, digamos, de fazer um curso que contemple essa coisa da 
música de fronteira. Não só no violão, mas de forma geral. Então, o piano também, 
tem uma professora voltada pro popular e tem Josias que é um professor de piano 
erudito. No violão também tem essa ideia. O professor é o Alexandre Lopes. O 
Gabriel Navia, também violonista, mas lá é professor de harmonia. 
O que pensei e propus e a gente está em processo de implantar foi o seguinte. 
Que a gente tivesse um violão... Eu fiquei pensando, contemplar as principais 
atividades que os violonistas popular precisam em geral. Eu fiquei pensando em três 
eixos, que seria o violão solo, o violão acompanhador (voltado pra canção para o 
acompanhamento mesmo, o violão de suporte) e um violão solista de linha melódica, 
improvisador, poderia entrar a coisa de improvisar com chord melody, mas mais 
voltado pra que o violonista pudesse atuar como se ele fosse um instrumento de sopro 
digamos, um instrumento que toca single notes, um melodista. 
E eu fiquei pensando muito numa coisa que eu vi acontecer com muito 
violonista, do cara às vezes montar o arranjo, e ter o arranjo e quando ele precisa tocar 
a música fora daquele contexto ele não estudou e não está preparado. Se alguém diz 
que vai fazer o acompanhamento e ele tem que fazer só a melodia, ele não consegue. 
Ou então ao contrário, ele vai tocar com alguém do sopro que queira ficar mais solto. 
Então que isso fosse caminhando junto na formação.  
Na minha proposta inicial, eu fiz falando do violão e da presença dele em 
várias práticas, fui citando acompanhamento (suporte rítmico-harmônico em diversos 
gêneros), falando como em toda a América Latina ele tem uma posição semelhante, 
em vários países. E esse violão popular que a gente fala, basicamente a gente tem um 




Venezuela e por ai a fora, que são caras que de alguma maneira tiveram contato com a 
formação do violão clássico, principalmente a técnica quando se fala de violão solo e 
contato com as práticas musicais populares do país de origem e acabaram juntando 
isso de alguma forma pra tecer isso que a gente chama de violão popular, mas que 
acaba emprestando em geral da música folclórica e popular do país e mais 
recentemente do jazz, da música popular dos Estados Unidos. Citação da proposta de 
ensino: Um levantamento prévio da produção musical voltada para o violão 
latinoamericano aponta uma diversidade de compositores e intérpretes que, valendo-
se em alguma medida de aspectos técnico-musicais da escola europeia do 
instrumento e de elementos e procedimentos recorrentes nas práticas musicais dos 
seus países de origem, confeccionaram juntos um repertório extenso e representativo 
para o que se entende atualmente como “violão popular”. Ai entraria o jazz também. 
Falando sobre os eixos que eu falei, então o violão solo, o acompanhamento, 
principalmente pra canção, mas também pra música instrumental. Porque a gente vê 
que na verdade depois cada um acaba buscando o que quer fazer. Tem gente que é 
muito especializado em acompanhamento e é muito bom fazendo isso. Mas eu fiquei 
pensando que durante o curso ele deveria passar por tudo, por essas três frentes, 
mesmo que depois ele diga que quer ser um violonista solo, que não vá trabalhar com 
o resto, mas que ele tenha essa vivência pra depois ele poder fazer a especialização, 
mestrado, enfim... 
É uma coisa que é mais recente, essa coisa do violão solista melodista, 
intérprete de linhas melódicas. Hoje vários violonistas têm feito isso. Desde o 
Raphael Rabello, o Yamandú faz pra caramba, o Marco Pereira, o Baden, Romero 
Lubambo. Já é também uma vertente importante. 
O desafio que a gente tá em processo é achar um repertório e uma forma de 
contemplar, sendo que na UNILA ainda tem a preocupação de contemplar ao máximo 
a música latino-americana. A gente fala assim, mas o Brasil é América Latina 
também. Lá hoje a gente já tem um cuidado de falar além da música brasileira. 
 
RT – E lá tem muitos alunos estrangeiros? 
 
Tem uma quantidade boa. Eles têm um subsídio, em forma de bolsa, 
moradia, alguns apoios pra estudar. O que a gente quer é que cheguem mais 




O que acontece é que quando vai pra essa área de tango, milonga, polca 
paraguaia, é difícil achar alguém com titulação, ainda é um pouco complexo. 
Só como curiosidade, todos os países ali fora o Brasil, quando eles falam de 
música folclórica eles estão se referindo à música urbana, à música gravada em disco. 
O choro pra gente aqui não é música folclórica, pra gente a música folclórica é a 
música de uma comunidade, que não tenha autor conhecido. Não sei se tem a ver com 
a língua também. 
 
RT – Então você pensa nesses três eixos pra estruturação dos conteúdos 
também? 
 
Exatamente. Outra coisa junto com isso é que como o curso tem essa 
proposta a parte técnica fica por conta dos estudos do violão clássico, acaba sendo 
necessário. Alguns alunos eu divido com o Alexandre, professor de violão de clássico, 
eles fazem uma semana de aula com ele e uma semana comigo. E por enquanto a 
gente tem se guiado pelo perfil do aluno. Tem aluno que quer o violão clássico ou só 
violão popular, tem aluno que estuda só comigo e outros só com ele. Ao mesmo 
tempo, a gente tem uma disciplina que chama laboratório, todos os alunos de violão 
se encontram. A gente tenta mesclar e faz como se fossem masterclasses. E cada 
professor leva um tema, tenta mesclar entre violão popular e erudito, violão de 
fronteira também. Ou então a gente pega um tema. Uma vez a gente pegou La 
Cumparsita e colocou alguém que é do tango mesmo, o Juanjo Dominguez por 
exemplo, que é um violonista argentino, e pegamos alguns violonistas eruditos 
fazendo versões, e a gente tenta mostrar como os valores são outros. Eles não vão se 
preocupar com o beat, com o groove, vão querer dar mais qualidade timbrística, 
variações, sonoridade, etc... E a gente tenta levar isso pros alunos. 
 
RT – Então é uma aula expositiva? 
 
Sim, é uma aula expositiva, tem isso, mas no final sempre tem um espaço 
pros alunos tocarem. E a gente faz no início do semestre de quem vai tocar em qual 
aula. Então é uma oportunidade deles tocarem mais, aprenderem uns com os outros e 




um artigo sobre técnica, e vai mesclando. E juntam-se então todos os alunos de violão 
e todos os três professores, eu, o Alexandre e o Gabriel. 
 
RT – E as suas aulas de instrumento são individuais? 
 
Esse semestre foi individual, pro próximo a gente está pensando o seguinte. 
Primeiro ano não tem muito sentido fazer individual, porque o pessoal ainda chega lá, 
os alunos, com o nível um pouco baixo. Especialmente no primeiro ano, a gente 
precisa fazer uma base. Por exemplo, você vai ensinar as escalas e arpejos no sistema 
5,  não faz sentido fazer aulas individuais. Você junta a moçada e faz tudo. A ideia 
nesse semestre é então trabalhar em grupo os alunos do primeiro ano e a partir do 
segundo atendimento individualizado. Mas esse ano eu fiz tudo individual, uma 
hora/aula. 
Tinha alguns alunos que já tinham que cumprir um recital de meio de curso. 
Foram alunos que eu não mexi tanto. Eu vi com eles o repertório que eles já tinham e 
orientei. Mexi o mínimo no sentido de trazer material novo. Revi o repertório, vi o 
que podia melhorar, dei sugestões de gravação e auxiliei no sentido de montar o 
repertório, pensar na ordem, como se preparar. Eles tocaram pra mim o repertório 
todo. Foi mais ou menos isso. E os alunos que ainda não tinham recital, estavam mais 
soltos, eu trabalhei trazendo mesmo o repertório. Tem um aluno que tem mais 
facilidade, transcreve umas coisas do Yamandú, e ele nunca tinha tocado nada do 
Guinga, então eu levei pra poder mostrar outro tipo de violão popular pra ele.  
Sempre peço pra eles trabalharem um arranjo durante o semestre. Escolher 
uma música, uma canção e fazer um arranjo. Ai eles vão trazendo e eu vou 
trabalhando com eles. Peço pra eles escreverem, alguns escrevem outros demoram pra 
escrever. Vejo também como está a parte de escalas, se eles já têm mapeado, se não 
eu dou uma reforçada. E como eles têm a prática de conjunto também, quando eles 
têm que preparar alguma coisa eles trazem pra mim. Na prática de conjunto o material 
que eu acabo vendo entra na parte melódica e de improvisação. Eu dou algumas 
sugestões de região do violão que pode funcionar melhor, de articulação. Nessa parte 
eu falo também um pouco sobre a relação escala/acorde, sobre as coisas que eu 
trabalho também no meu doutorado, improvisação idiomática. Eu fiz uma oficina 
nesse semestre, que eu pensei em manter paralelo como uma forma de oferecer pros 




melodias (tocando ao ponto de conseguir fazer variação, mais solto). É um projeto 
que ainda está embrionário.  
E fora isso a gente vai trabalhando também sempre algum estudo, 
principalmente os alunos que fazem uma semana comigo e outra com o Alexandre. 
Eles já estavam fazendo a parte de estudos. Eu geralmente vou trabalhando em cima 
do repertório e quando eu percebo alguma deficiência eu recorro a algum estudo. Os 
alunos  que estavam mais iniciantes eu peguei peças mais simples, que aproveitassem 
mais cordas soltas e trabalhar a sonoridade. Tem alguns alunos que já são violonistas 
na noite, mas precisam trabalhar muito a sonoridade, porque a sonoridade ainda está 
muita aquém do que eles tocam na verdade. Eles já têm uma fluência. E tem outros 
que têm facilidade em tocar no contexto de grupo, mas muita dificuldade de tocar 
solo. Então em cada caso a gente acaba... apesar de ter um plano. 
Esse semestre a gente tá querendo, até baseado nessa primeira experiência, 
eu e o Alexandre juntarmos e fazer um repertório sugestão para cada ano. Mas com 
abertura, pra não ficar uma coisa rígida e todos tocando a mesma coisa. Isso me 
incomoda de ter o repertório fixo e todo mundo toca igual. Pro aluno é bacana ter essa 
guia também. Porque você pensa: Tá muito solto, vou fazer aqui. Ai depois, poxa tá 
todo mundo tocando isso. E os alunos lá ficam pedindo outra música, ao invés de 
ouvir e ver e eles mesmos escolherem. 
 
RT – Você falou da variedade do aluno. Como é que você lida com isso 
no contexto das aulas em grupo? Você procura um assunto para todos os alunos? 
Porque na aula individual acaba sendo mais personalizado, mas nas aulas de 
grupo como você trabalha essa diversidade dos alunos? 
 
Nessa aula de laboratório a gente tem um tratamento igual para todos os 
alunos. A gente leva um tema, uma coisa específica. Às vezes coisas bem específicas 
até dentro do violão clássico. Um dia, por exemplo, o Alexandre levou um tema 
técnico bem específico, de preparar cada dedo para atacar a corda. Todo mundo ficou 
observando.  
Eu sempre pensei que o curso de graduação pudesse oferecer o máximo, de 
mostrar o que existe para os alunos irem escolhendo. Eu acho que a graduação é um 





Eu fico pensando no violão popular, as coisas de guitarra jazz, chord melody, 
que não é propriamente um arranjo solo, mas é um jeito de tocar blocando ou 
calçando, como a gente fala, você vai fazendo a melodia e o que dá preenche, meio 
improvisado, mas que tem milhões de métodos. Eu fico pensando, será que isso 
também não era bom fazer parte do estudo do violão popular? Tem muita coisa pra 
contemplar. 
E outra coisa que a gente ainda está vendo como resolver, especialmente lá 
na UNILA, é essa variedade da música latino-americana. Todas as levadas, os 
rasqueados, é impossível... tem que ter um cara pra isso. O que a gente faz? A gente 
se vale dos alunos que são desses países e mais experientes. Lá tem um aluno 
chamado Pedro, é um pouco mais velho, estudou em Tatuí e fez conservatório 
também de violão clássico e agora está lá. Então a gente tá vendo uma forma de pegar 
esses caras como monitores pra fazer algumas oficinas, etc... Tem o Sebastian, outro 
aluno, que sabe todo o repertório das milongas, dos tangos, etc... Porque além de 
saber as levadas tem que saber os standards.  
Eu sinto que o momento lá hoje é esse, o que a gente tá buscando, é conciliar 
essa musicalidade da América Latina de alguma forma e ao mesmo tempo a coisa da 
fronteira (entre erudito e popular). Eu não sei se isso vai dar certo ao final, tem gente 
que é radicalmente contra, diz que você não vai formar nem um bom violonista 
clássico nem um popular, tem gente que tem essa visão. A gente fica pensando, se 
talvez os dois primeiros anos poderiam ser assim e depois o aluno direcionava pra o 
que ele queria. Ou deixa a graduação assim e depois ele direciona. Está tudo ainda 
embrionário.  
Existe uma preocupação de fazer um curso personalizado com a universidade 
mesmo, pra não ficar só no nome que é integração e não acontecer na prática.  
 
RT – O aluno já faz o vestibular preparado pra violão popular? Ou é 
violão e não tem essa distinção entre erudito e popular? 
 
Eu acho que até o momento não tinha porque não tinha violão popular. Essa 
vai ser na verdade a primeira vez que tem vestibular com vaga pra violão popular. 
O aluno não precisa ir até lá, ele faz o ENEM e depois ele manda um vídeo. 





RT – Como foi a sua formação? E como ela se reflete no seu trabalho 
como professor? 
 
Resumindo, eu tinha uma vivência com música popular e todo esse estudo 
teórico eu tinha, mas de uma forma mais rudimentar, saía pegando aqui e ali, de 
orelhada, fazia uma aula com um professor. E eu tocava guitarra, apesar de o violão 
ter sido meu primeiro instrumento. E o violão ficou bem básico. E quando em pensei 
em estudar, fazer uma graduação, eu sou do interior, do Recôncavo, Salvador era a 
minha melhor opção, era pertinho, e lá só tinha violão clássico. Ai eu comecei a me 
inteirar sobre o que era, comecei a pegar livros, ver o repertório e me preparar o 
máximo que desse pra eu fazer o curso. Quando eu entrei foi quando eu comecei a 
estudar violão mais pra valer. Que antes o violão tinha ficado meio em segundo plano. 
Eu dediquei mais esse tempo ao violão, não parei com a guitarra, tocava na noite. E 
no meio da graduação comecei a tocar bandolim e cavaquinho, ainda brincando sem 
muito compromisso. Mas o violão nesse período foi o instrumento principal. E eu fiz 
um pouco de violão popular, no sentido de acompanhar alguém, mas fiz pouco, estava 
mais dedicado ao violão solo. Mas sempre priorizando esse repertório de fronteira, ou 
popular mesmo, Dilermando, Garoto, o Villa claro. E fazia algumas coisas do Sor, 
espanhóis, fiz Albéniz, fiz a Ritmata do Edino Krieger, uma suíte de Bach. Quando eu 
terminei eu vim pra UNICAMP, fiz mestrado em música popular direto. Comecei a 
me dedicar mais ao bandolim. Mas sempre tentei manter. Tinha uma época que eu 
tinha um cronograma, vou estudar um tanto de bandolim, um tanto de guitarra, um 
tanto de violão. Hoje eu não faço mais isso, mas nos primeiros anos aqui na 
UNICAMP eu fazia isso. Do violão eu mantive o repertório mais voltado ao popular e 
fiz alguns arranjos também de canções. O repertório mais ligado ao violão erudito eu 
perdi, não tive como manter. Mas ficaram os estudos que eu passei, aqueles 20 
selecionados do Sor, os do Leo Brouwer, fiz alguns do Villa-Lobos também. Isso tudo 
eu uso hoje, um pouquinho. O que ficou principalmente foi a parte de sonoridade do 
violão. Acho que minha sonoridade se aproxima um pouco do violão clássico, não é 
exatamente mas tem um quê disso ainda. A coisa do legato, essa preocupação de não 
picotar as frases, que é um coisa difícil no violão. A gente tem muito traslado pra 
fazer e pra cortar uma melodia na hora de tocar um baixo é muito fácil. Eu tento 
juntar isso e passar para os alunos. Eu falo que o violão tem um estágio, que podemos 




base técnica. Não tem jeito. O violão é instrumento ingrato. Pra sujar, errar uma nota 
é muito fácil. As duas mãos, a sincronia. Então eu falei pra eles, tem que gastar um 
tempo agora na graduação, se vocês não investirem nisso agora vão ficar a vida toda 
com esse problema. É muito difícil sanar isso rapidinho. Eu falo pra eles da minha 
experiência, que eu não tocava violão e os dois primeiros anos foram difíceis. E a 
coisa de tocar solo, tem gente que tem uma dificuldade porque não faz parte da 
formação. E vice-versa, tem gente que tem dificuldade de tocar em grupo. Eu tenho os 
dois casos lá e eu tento esse equilíbrio. O cara que é a da noite, que tem facilidade 
com banda, eu quase não trabalho, principalmente nesse início, acho que tem que 
investir na parte solo. Eu tento ver o que ele já faz de levada que dê pra aproveitar pro 
arranjo solo. O que ele já conhece de interpretação, mas que ele não consegue fazer 
no violão. Eu tento buscar a experiência dele e valorizar. E do outro lado, o cara que 
só toca as peças solo e tem dificuldade grande com levada ou com tocar no contexto 
de grupo. Ou mesmo tocar uma música popular, tinha um aluno lá que estava tocando 
o Brasileirinho do João Pernambuco. Ele estava tendo dificuldade, porque é tudo 
semicolcheia. Eu falei pra ele fazer as semicolcheias como se fosse um pandeiro, 
valorizando o groove. Eu tento equilibrar esses dois lados. Acho que é isso que fica da 
minha formação que eu vivi na pele. Porque, digamos, eu já era músico quando 
comecei a estudar violão clássico e eu não parei o processo. E isso era aparente, 
muitos colegas diziam que eu já sabia música, que eu tinha que melhorar meu som, 
minha técnica. O Mario Ulloa mesmo, a primeira vez que me viu tocar elogiou, mas 
disse que o som estava horrível. Ai eu comecei a frequentar as aulas dele, que são 
sempre em grupo, masterclasses.  
Uma questão que eu penso e não tenho resposta. Como você está 
pesquisando eu vou jogar. Eu acho legal discutir isso. Eu fico pensando no formato. A 
gente acaba escolhendo alguns violonistas inevitavelmente e modelando ali um 
violonista popular. Mas às vezes eu fico pensando, em relação ao timbre e sonoridade, 
será que a sonoridade do violão popular tem que ser a do violão clássico? No meu 
caso é porque eu estudei o violão clássico. Mas a gente tem outras, o do flamenco é 
uma. Toninho Horta toca sem unha, é outro som. O violão de aço...  





Entrevista – Luciano Lima  
26/09/2015 
 
RT – Você pode falar um pouco sobre a sua formação? 
 
Eu fui aquele típico violonista que entrou na música por causa do 
Rock’n’roll. Então, eu gostava de rock e na época o que eu gostava acabou tendo uma 
função didática porque não era tão difícil de tocar. Eu gostava de Ramones e um 
amigo foi me ensinando, powerchords e etc. E passei a ouvir bandas melhores, como 
Led Zepellin. Apesar que eu ouvi Beatles a minha infância inteira, desde que eu me 
lembro por gente, minha primeira lembrança musical é Beatles. Só que na parte 
instrumental outros caras é que começaram a me chamar a atenção. Steve Howe do 
Yes. E um amigo me disse que o Jimmy Paige tinha estudado violão clássico, coisa 
que é mentira, depois eu descobri. Eu disse: “Nossa, acho que eu tenho que estudar 
isso também”. E eu fui fazer aula. Isso é um quadro bem comum. E você fazer aula, 
com violão, porque a guitarra é mais caro. Aí eu me encantei com o violão. Eu 
morava no interior de Santa Catarina, em Lages, e meu professor passou os seis 
primeiros meses me ensinando exclusivamente técnica pura. Aqueles exercícios do 
Carlevaro, exercícios de escala, de ligados. E minha mãe até perguntava se eu já 
estava tocando alguma música e dizia que o professor estava me enrolando. Mas eu 
confiava nele. Eu conhecia um ex-aluno dele que tocava super bem. Eu disse, se o 
Dagoberto toca assim é porque esse professor é bom e sabe o que está fazendo. E 
comecei a me envolver com o violão clássico e não parei mais. Apesar de ainda hoje 
gostar de rock’n’roll, mas não sei pegar numa palheta. Minha formação a partir daí, 
com relação ao instrumento, foi estritamente clássica. Depois, durante a graduação, eu 
acabei me envolvendo com o choro já aqui em Curitiba. Eu tive a sorte de conhecer o 
pessoal da velha guarda, aprendi a tocar 7 cordas com um senhor aqui que era o Dino 
7 cordas daqui de Curitiba, na época ele tinha mais de setenta anos. Naquela época em 
que o violão de 7 cordas ainda era novidade. Hoje em dia, até o acesso ao instrumento 
se você quiser comprar é relativamente fácil. Então eu tenho essa raiz no choro que é 
muito forte pra mim. Os contatos aqui na Oficina de Música de Curitiba, com 
Maurício Carrilho e o Luiz Otavio Braga também. Isso foi também tendo um efeito na 
minha formação como violonista clássico, poque aí entrou o Radamés Gnattali. Eu fiz 




E até o momento tudo o que eu publiquei tá relacionado ao Radamés. Eu estou 
coordenando um projeto sobre a obra para violão do Radamés. Então ai as duas coisas 
meio que se fundiram. Isso acaba tendo um efeito no perfil das minhas aulas. Com 
relação à parte do violão na universidade, antes de eu trabalhar aqui na FAP eu dei 
aula em Pelotas, na UFPEL durante quatro anos. E lá quando eu fiz o concurso, 
depois que eu entrei que eu fiquei sabendo que eu fui o primeiro professor contratado 
para o curso de música popular. Porque eu fiz uma prova normal. Mas o curso acabou 
demorando um pouco pra começar. Lá você tinha as disciplinas tronco, harmonia 
percepção, contraponto, e o foco lá era a prática em conjunto. Ou seja, a aula de 
instrumento não era obrigatória e mesmo nas aulas do bacharelado a tendência estava 
sendo aula em grupo. O Thiago Colombo, que era meu colega lá, estava adotando 
também essa prática de aulas em grupo. Eu já tinha trabalhado muito tempo dessa 
forma no conservatório de MPB. Lógico que é um curso livre, é um conservatório. 
 
RT – Essas aulas lá em Pelotas eram para os alunos de violão ou aulas 
que envolviam alunos de outros instrumentos também? 
 
As aulas que o Thiago dava eram para os alunos de violão. Eu tinha alunos 
de violão também, mas era individual. A prática em conjunto era um grupo com 
vários instrumentos, tinha violão, canto, piano, flauta, etc... E o perfil, lá em Pelotas, 
acho importante falar isso, porque foi o único bacharelado no Brasil até então que 
aderiu integralmente ao SISU. Mas nessas aulas de prática de conjunto, por conta da 
minha formação, eu acabava sempre direcionando pro lado da música brasileira. 
Porque eu sempre falava pros alunos que eu achava aquele curso uma mentira, porque 
o nicho da música popular é tudo menos a academia. Apesar que eu acho que 
demorou muito tempo pra música brasileira popular entrar no curso superior. Você 
pega as universidades americanas e o jazz tá lá há mais de 50 anos. E eu sempre 
perguntava o que eles tinham interesse em trabalhar e o gosto sempre pendia para a 
música brasileira, mas também muita coisa pro pop e rock nacional. Porque o perfil 
do curso lá era música popular, ponto. Não delimitava se era música popular 
brasileira. Ou seja, desde Alvarenga e Ranchinho até Deep Purple. E nas reuniões de 
colegiado eu falava que na minha opinião deveria ser um curso de música popular 
brasileira. E a gente poderia ter alguns módulos de rock, de blues, enfim... Porque eu 




pretensão, porque até o momento eu era o único professor dessa disciplina, e você ter 
um professor que dê conta de toda essa gama. Eu acho que se você está lá na frente 
para dar aula você tem que no mínimo ter conhecimento de causa. Eu falava pra eles: 
“Se vocês quiserem trabalhar alguma coisa mais voltada pro pop eu não vou poder 
ajudar, a gente pode fazer alguma coisa, mas eu prefiro trabalhar o repertório 
brasileiro”.  Eles sempre acabavam gostando da ideia. De trabalhar Tom Jobim, 
Chico, Guinga. E eu acabei fazendo alguns especiais. Na época foi o centenário do 
Vinícius, então fizemos um repertório com a música do Vinícius. E sempre tinha o 
pessoal que queria trabalhar alguma coisa mais de instrumental e a gente fazia alguma 
coisa de Beatles que eles queriam fazer. Em um semestre eu sugeri fazer 
exclusivamente Chico e Guinga e eles gostaram bastante da ideia. Então eu trabalhava 
dentro desse perfil.  
 
RT – Se você tivesse que citar nomes de principais referências do seu 
trabalho artístico, quais violonistas mais te influenciaram na maneira de tocar e 
de pensar o seu trabalho artístico? 
 
Essas influências vão mudando. Mas pra mim os que tiveram mais impacto 
foram talvez: primeiro o Baden, o Raphael Rabello. E aliás foi com o Rabello que eu 
descobri o Radamés Gnattali. Pra mim foi um divisor de águas. O Dino 7 cordas. O 
próprio Maurício Carrilho. Esses foram as influências antes de eu entrar na 
graduação. A partir desse momento que eu tava envolvido mais com a parte da minha 
formação clássica, o Manuel Barrueco que eu vi ao vivo muito cedo e foi de grande 
impacto também. O duo Abreu, porque eu toquei em duo minha graduação inteira, 
então eles eram referência. Segovia e Julian Bream. 
 
RT – Você ficou em Pelotas até quando? 
 
Até o ano passado. Eu mudei de volta pra Curitiba no meio do ano passado 
(2014). O concurso demorou pra sair. O concurso foi no começo de 2013 e demorou 
um ano e meio pra eles chamarem.  
Eu estudei aqui em Curitiba, conheci minha mulher aqui, depois a gente 
viajou, a gente voltou pra cá, nossa filha nasceu aqui, fomos pra Pelotas e agora 




patinho feio. Quem quer estudar de verdade vai pra Belas (EMBAP) e quem não 
consegue entrar na Belas vai pra FAP, esse era o subtexto. Só que a FAP nesse meio 
tempo, eu me formei em 2001, de lá pra cá a FAP cresceu.  Ela cresceu bastante, 
desde o quadro de professores até a parte acadêmica, eles tem uma revista acadêmica, 
eles organizam uma série de eventos, e o curso está muito legal. Eles tem o 
bacharelado em música popular, que é o departamento em que eu dou aula. As aulas 
de violão lá também não são obrigatórias. Elas são disciplinas optativas e o aluno tem 
que cumprir um mínimo de créditos de disciplinas optativas. Agora isso não direciona 
necessariamente pra um determinado instrumento. Ele pode escolher piano, flauta, 
etc. Ele pode fazer mais do que um também. E as aulas são em grupo. Não tem aula 
individual. E nesse caso é exclusivamente violão. E na FAP já é diferente, existe teste 
específico, o pessoal na grande maioria já tem leitura tradicional, lê cifras. O que eu 
falo pra eles desde o primeiro momento de aula: “Eu vou tratar todo mundo aqui 
como se fosse concertista”. A minha função como professor é passar a informação. O 
que os alunos vão fazer com isso é da responsabilidade de cada um. É muito difícil a 
gente ter uma turma homogênea, então vão ter níveis e ambições diferentes. Tem 
aquele aluno que quer aprender pra cumprir o crédito e se acompanhar cantando. E 
tem aquele aluno que quer realmente tocar solo, quer investir nisso. Desde o começo 
eu passo as três primeiras aulas falando basicamente de postura, colocação das mãos. 
Eu dou algumas opções, determinada postura eu explico os prós e os contras, e vou 
explicando, não existe postura ideal, qualquer postura vai ser incômoda. Essa traz 
esses benefícios, essa não é boa por causa disso. Mas eu não obrigo eles usarem a 
postura do violão clássico, por exemplo. Depois vamos falando sobre o 
posicionamento das mãos, forma de lixar a unha, forma que vai extrair o som. Porque 
é a matéria prima do que a gente faz. Independente de ser violão clássico ou popular, 
são elementos que fazem parte da música. 
Essas aulas são de 1:40h. Agora a gente dividiu melhor as turmas, está uma 
média de 6 a 8 alunos. 
 
RT – Você tem um programa mais longo de vários semestres? Eles tem a 





Oficialmente existe essa diferenciação. Violão I, II e III. Mas na prática é 
como se fosse uma grande turma de violão, é contínuo. Porque tem alunos no violão 
II, por exemplo, que tocam melhor que alunos que estão no violão III. 
E eu sempre procuro trabalhar de acordo com o interesse e as facilidades e 
limitações de cada um. Por exemplo, na semana passada a gente teve apresentação 
dos alunos de violão. No ano passado foi centenário do Guerra-Peixe, então eu tenho 
trabalhado desde então as Breves com eles. Porque a gente não tem muito material de 
música brasileira que cubra essa faixa iniciante de repertório. Eu concordo com o que 
o Radamés falava, pra mim não existe isso de música popular e música impopular. 
Tem música boa e tem música ruim. Não é porque uma música foi escrita no século 
XVIII que ela vai ser necessariamente boa. Nessa faixa inicial, pra treinar e ter mais 
fluência na leitura, eu sempre recomendo os estudos do Sor. Não aqueles do Segóvia, 
claro. Começando com o Op. 60, op. 44, op. 31. Não é porque é música popular que a 
gente não vai usar. É uma material muito bom, super bem escrito, dá pra ter noção de 
forma, construção de frase, condução da harmonia. Às vezes eu pego aquele primeiro 
do Sor, do op. 60 e peço pra sentar de dois em dois e o outro violão tem que colocar 
uma cifra sobre isso. Só que cifra simples, de acordo com a harmonia do período. Já 
pra começar a fazer uma ponte pra disciplina de harmonia. Então a gente trabalha essa 
parte de leitura. Eu faço alguns exercícios de técnica pura, com arpejos. Sempre 
procurando criar alguma textura harmônica. Por exemplo, a gente pega uma forma, 
um lá maior na primeira posição. O outro violão faz aquela forma de ré na quarta 
casa, um mi maior. Só pra criar um interesse diferente ali. Tem essas atividades que 
são individuais, essas peças do Sor e do Guerra-Peixe e eu procuro trabalhar também 
em duos. Essa apresentação que a gente teve agora, teve parte das Breves, cada um 
escolheu e tocou uma. E a parte de duo eu fiz eles trabalharem canto orfeônico do 
Villa-Lobos, que é destinado pro canto coral. E parte da atividade didática era fazer os 
alunos irem até a biblioteca, porque muitos deles não frequentam, e escolher umas 
duas ou três, levar pra aula e gente escolheria juntos uma pra tocar. Com isso os 
alunos praticam a parte de leitura, a parte de transcrição, porque muitas vezes a 
tonalidade não é boa pro violão. Pra pensar numa atividade didática, pegar uma 
tonalidade que explorasse até as cinco primeiras casas. Então Sol Maior, Dó Maior. 
Espaçando uma oitava entre a melodia e o contracanto, que é uma coisa que o Villa-
Lobos indicava no próprio Guia Prático. E além disso também trabalho música de 




acaba não fazendo muito. Então foi isso, eles tocaram Guerra-Peixe e Villa-Lobos. 
Uma coisa que eu percebi foi o seguinte: tem que marcar essas apresentações 
periodicamente, senão eles não estudam. E pra ter foco. Se não chega no fim do ano 
eles estudaram um monte de músicas, mas não tocaram nada. Então tem o solo, os 
duos e os grupos maiores, que eu peguei, por exemplo, Eleanor Rigby dos Beatles e 
arranjei. Nesses grupos maiores eu procuro criar algo que possa engajar os alunos de 
todos os níveis. Então o violão 1, o cara que tá tocando vai se divertir. O violão 2 não 
é tão difícil quanto o 1, mas também já exige um pouco de esforço. E o violão 3 e 4 
super simples. Eu passei pra Lá menor, dois acordes, eles ficam tocando isso ou às 
vezes só a nota do baixo. Só que não faz sentido chegar no programa e tocar Villa-
Lobos e Guerra-Peixe e só uma música dos Beatles. Então, eu pedi pra eles 
escolherem uma outra música e um dos alunos fazer o arranjo. Um aluno escolheu e 
fez um arranjo de Norwegian Wood, ele trouxe e a eu fui mexendo em algumas 
coisas. Outro aluno escolheu All my Loving. Então já tinha um set de três músicas dos 
Beatles. Isso num grupo de seis a oito violonistas. E como esse ano é o centenário do 
Garoto eu também estou trabalhando coisas dele. Eu peguei a peça A Caminho dos 
Estados Unidos e abri pra três violões. Tem um aluno que está tocando solo Gente 
Humilde, outro está tocando Gracioso. São alunos um pouco mais avançados. E eu 
também vou levar os choros, melodia cifrada, tipo Dia e Noite, Fluminense, pra 
trabalhar a leitura de cifras e a parte rítmica, que eu procuro começar com o choro, 
porque ritmicamente é mais simples, e os acordes são mais simples, apesar que eles 
movem rápido.  
 
RT – Você tem um programa fixo pra isso ou você vai seguindo a 
demanda dos alunos? 
 
Eu vou seguindo conforme o nível da turma e o interesse dos alunos. Eu falo 
pra eles que a gente pode negociar algumas coisas, mas outras não. Eu não vou 
obrigá-los a tocar o estudo número 1 do opus 60 do Sor, mas tem que tocar alguma 
coisa ali do opus 60. Não vou obrigar a tocar uma Breve do Guerra-Peixe, mas uma 
delas eles vão ter que escolher. Então a ideia que eu procuro trabalhar é desde essa 
parte bem pontual de postura, de som, de afinação, elementos puros de música, leitura 
tradicional até essa parte mais camerística que envolve uma coisa mais tradicional e 




(...) A parte do choro pra mim está sempre presente. Alguns alunos têm um 
interesse natural e eu trabalho. Só que o que acaba acontecendo é um problema de 
formação, os alunos entram no curso muito despreparados, em comparação com a 
época que eu entrei no bacharelado. Não faz tanto tempo assim. Hoje o nível está 
muito diferente. O cara quer aprender a fazer as baixarias no violão só que ele tem 
que entender que aquilo ali ele vai conseguir fazer à medida que entender harmonia. 
Senão ele vai ter que decorar os baixos, e fica assim, tocar harmonia, harmonia, aá o 
baixo, volta pra harmonia... E se vier o Rogério Caetano, por exemplo, pra tocar aqui, 
ele não vai ficar atravessando o baixo em cima do cara, ele tem que ficar quietinho 
fazendo harmonia, só que ele não sabe a harmonia porque ele decorou os baixos. Eu 
sempre procuro aliar isso à disciplina de harmonia, que eu também sou professor. Vou 
falando dos caminhos, das inversões. Sempre falo do Pixinguinha também, das frases 
que ele fazia no saxofone. E também coisas que eu acho importante, sobretudo no 
violão brasileiro. Eu me lembro do Maurício Carrilho contar que as aulas dele com o 
Meira, ele chegava lá e tinha que acompanhar de ouvido. Então eu procuro trabalhar 
isso também nas aulas. 
Tem aqueles alunos que ficam mais à vontade nessa parte de 
acompanhamento, e às vezes eles não têm muito interesse em trabalhar outras coisas, 
então eu forço até um ponto. Se tem um aluno que tá tocando Sons de Carrilhões, eu 
digo: ‘Acompanha aí, Ré Maior’. E boto o pessoal pra tocar de ouvido. Tem outro 
aluno que tá tocando Caixinha de Fósforo, que é um choro bem simples, mas bonito. 
Tentamos criar uma linha de baixo no começo. Eu acho importante trabalhar isso 
também. 
(...) Uma das coisas que traz bastante dificuldade pra aula de violão é 
justamente esse conhecimento mais básico de música, ter a parte da leitura 
encaminhada, a pessoa ter um conhecimento teórico razoável e disciplina. Porque os 
alunos que acabam rendendo mais são aqueles caras mais velhos que às vezes 
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RT – Como foi a sua formação musical? E como tem sido sua atuação 
profissional, tanto artística quanto acadêmica? 
 
A gente no violão tem uma característica especial, porque a gente sempre 
está disposto à música popular, como violonista. Por mais que você busque uma 
formação mais erudita, o instrumento tem uma história e uma presença na música 
popular muito forte. E no Brasil, certamente quase a totalidade das pessoas que 
enveredaram pelo violão clássico passaram em algum momento, seja no início, pelo 
repertório popular. Diferente do violino ou do oboé, instrumento que tem outra 
relação com isso. E eu não fui diferente. Eu comecei tocando violão com meu avô que 
era seresteiro. Então ele me ensinou os acordes e os caminhos de acompanhamento, 
de linhas melódicas de baixaria. Eu tinha oito anos mais ou menos quando ele 
começou a me ensinar e eu morei com ele, com meu avós. Quando eu era mais novo, 
2 ou 3 anos, bem criança eu passei um tempo com eles e a gente desenvolveu uma 
relação bem próxima e eu nasci no mesmo dia que esse meu avô, eu era o 
primogênito, então ele me acolheu também com essa coisa da música.  
Eu comecei então com a música popular, acompanhando, ele me levava pra 
tocar, era choro e seresta. Quando eu tinha uns doze anos eu comecei a fazer aulas de 
violão clássico, como a maioria das pessoas pensando que ia melhorar minha técnica. 
Comecei a me interessar pelo repertório, pelo desafio de tocar as músicas, de fazer 
coisas mais complexas. E aquele desafio me encantava. E fui nessa onda, sempre 
procurando professores que tinham reputação. Eu nasci e cresci no Rio de Janeiro. Na 
adolescência eu fui procurar os professores de violão clássico, quando paralelamente 
eu estava tocando música popular, estudei com o Ian Guest, com o Rafael Vernet 
também – fiz aula de piano com ele e improvisação. Então isso foi sempre muito 
natural pra mim, aconteceu de uma forma muito natural. E isso foi seguindo. Eu fiz 
um bacharelado em violão, primeiro entrei pra composição na universidade. O 
professor de violão da UNIRIO me viu tocando e ganhando concursos no Brasil, ele 
me ofereceu entrar pra violão, que ele poderia adiantar o meu curso. Então ele fez 
uma aceleração de curso pra mim, acabei fazendo em dois anos o bacharelado com o 




eu fui pra Áustria, porque eu ganhei uma bolsa e fui estudar com o Alvaro Pierri. Lá 
era bem erudito, a formação lá em Viena. Eu fiquei no total por dez anos. Eu fiquei 
uns cinco anos estudando com o Alvaro, foi o professor com quem eu estudei mais 
tempo. Mas lá eu também tocava na noite, música popular. Então lá em Viena, que é 
mais erudito, você encontra algumas pessoas que nunca tiveram contato com o violão 
popular, que são violonistas puramente eruditos, sempre tocou por partituras, só 
aquele repertório e não improvisa nem vai acompanhar. E fiquei nessa de fazer as 
duas coisas. Eu sempre ia alternando. Olhando pra trás, eu vejo que tinha épocas em 
que eu dava muita atenção ao violão clássico, em que fiz os concursos, ganhei alguns 
concursos internacionais, e tinha épocas que eu ficava mais estudando escalas pra 
improvisação, tirando solo, vocabulário popular. Essa foi a minha formação. Eu 
terminei a universidade e estava um pouco saturado da rotina da música clássica, da 
repetição. Eu estava com uma carreira no violão clássico na Europa, estava tocando 
em festivais e tinha uma demanda. Porque tem uma questão de mercado, tem uma 
demanda de você tocar de determinado jeito. De você apresentar o repertório de 
determinado jeito, de você não mexer no texto, dele ser um pouco sagrado e você ter 
que tocar perfeito. Um tipo de estudo que também é específico para uma demanda de 
mercado. Eu me cansei um pouco disso e fiquei só com a música instrumental 
mesmo. Só com meu trabalho autoral e tocando gente de música popular, fazendo 
turnê e tocando projeto de música popular. Só que música popular assim... música 
popular erudita, música que dá  maior trabalho, só jazz, contemporâneo. Enfim, uma 
coisa bem instrumental, desafiadora também do ponto de vista técnico. Mas em 
termos de repertório mais nessa roupagem, que a gente chama de música popular, 
jazz, com improviso, esse tipo de coisa. 
 
RT – Hoje você tem se apresentado mais dessa maneira, certo? O violão 
clássico é uma coisa que você não faz mais profissionalmente? 
 
Pois é. Até recentemente era isso, mas esse ano eu comecei a tentar achar um 
equilíbrio nessa história. É até uma busca minha por algum lugar onde eles se 
encontrem mais. Eu me vejo muito numa posição, por ter tido essa experiência desde 
cedo de realmente as duas coisas muito presentes, de tentar achar um ponto de 
equilíbrio. O programa que eu criei lá em Juiz de Fora também tem esse perfil e todo 




obrigação de viver e procurar essa história. De onde que isso pode realmente 
encontrar. Ou seja, se eu vou fazer o violão clássico, também estar tocando com o 
mesmo tipo de cabeça que eu faço a música popular e vice-versa, sabe? De tentar 
realmente achar uma via do meio. Ou seja., em termos de execução ela é cuidada, 
existe um certo preciosismo, uma ourivesaria da execução, de fraseado, um cuidado 
de contar uma história com o fraseado, usar a poética, de inflexão e frases, tal. E ao 
mesmo tempo ter consciência harmônica, de poder alterar um texto ou outro, de saber 
o que você está fazendo, que é a cabeça do músico popular. De estar no controle da 
forma. Também acho que isso tem a ver com a minha história, de ter feito 
composição. Essa síntese de coisas que no fundo é o que eu vivi mesmo. Sempre foi 
minha busca pessoal. 
 
RT – Se você tivesse que citar nomes de violonistas que te influenciaram, 
ou que ainda te influenciam, quais seriam?  
 
Essa é sempre uma pergunta complexa de responder, porque a gente está 
sempre atualizando essas referências, então é difícil precisar. Porque quando a gente 
está começando a estudar as referencias são umas, depois quando você já estabelecido 
profissionalmente ai são outras.  
Foi muito variado na minha e sem dúvida mudou muito ao longo do tempo. 
Se eu fosse falar pra você atualmente eu diria: Nelson Veras, Tony Puzstai – 
que foi meu colega em Viena, o Alvaro Pierri sem dúvida no violão clássico. 
Atualmente eu diria isso. 
Mas sempre tem os músicos que influenciam a gente pela postura, pela 
dedicação à arte. 
 
RT – Lá na UFJF, em Juiz de Fora, você participou da criação do 
curso? 
 
Eu faço parte do grupo de professores que foi a primeira leva de 
contratações. O curso nasceu em 2009 e eu fiz o concurso no final de 2008, mas já 
tinha me falado dessa proposta contemporânea. Eu fui na verdade procurado por um 
grupo de pessoas que estava ali falando que haveria um concurso, um grupo de 




fazer com que pessoas viessem de fora do Brasil fazer o concurso, porque a diretora 
no momento ali, ela é pintora e ela queria chamar brasileiros que estivessem morando 
no exterior. As pessoas foram se conectando, meio com essa ideia de que querem 
fazer um curso novo, foi essa a propaganda do curso. Contemporâneo, tela branca e 
nada do que foi visto em universidade até agora. Estava começando um curso do zero 
e ela era uma pessoa viajada com pós-doutorado em Hong Kong, Bilbao... E eu vim 
fazer esse concurso. E nós pensamos assim: Vamos fazer um negócio diferente aqui. 
Vamos fazer uma proposta fora da caixinha. E a gente começou a montar os cursos, 
os programas de vestibular e eu era o único professor de violão. Então ai fiz o 
programa de vestibular, as provas, a prova de habilidades específicas, as ementas, a 
cara do curso, discutindo com os colegas, mas eu fiquei responsável pelo violão. No 
violão a gente pode ir mais, ser mais ousado que outros instrumentos porque o 
violino, tem essa coisa da tradição do repertório alemão e tal, enfim não deu pra fugir 
muito disso, mas o violão por conta dessa característica do Brasil, foi possível fazer 
um curso que é realmente híbrido. O próprio vestibular já deixava claro que era assim. 
Se você olhar nossa prova de vestibular, ela deixa aberta a possibilidade de entrar 
alguém tanto de violão clássico quanto alguém de violão popular. Pede peças de livre 
escolha, peça de caráter brasileiro, leitura de cifra e tem um item que eu acho muito 
legal, que a pessoa tem que apresentar uma peça que seja ou uma improvisação livre, 
ou um arranjo autoral ou uma composição. Com isso, para testar o quesito 
criatividade do aluno já mostra a que vem o curso. Porque a gente não pede uma fuga 
de Bach pro aluno entrar aqui, mas se ele tocar aquilo bem pra caramba a gente vai 
aceitar também. O que a gente tenta é justamente achar pessoas que tenham esse 
interesse de serem abertos. Então tem um teste aptidão pra ver se a pessoa tá afim de 
ser artista, tá afim de investir nisso. A gente não espera pessoas prontas, mas a gente 
espera pessoas que tenham essa abertura, não sejam engessadas de pensamento. Então 
já de cara você pega pessoas que teriam esse interesse. E a gente tem um classe bem 
plural, tem alunos que são bem da área popular, que improvisam, que são músicos que 
tem a formação do músico de baile e tem gente que teve um formação de 
conservatório, tudo misturado, buscando ser o melhor artista possível. O que a gente 
se propõe é explorar o potencial artístico de cada aluno. E explorar também esse lado 
tutorial, já que as aulas são individuais, que a gente explore essa possibilidade de 
realmente formar um artista. E todos os alunos passam pela experiência de saber de 




improvisação, conhecimento de escalas. A gente sempre tem aula individual e aula 
coletiva, toda semana. E na aula coletiva os alunos também a oportunidade de trocar 
muitas ideias uns com os outros, ver o que o colega tá fazendo, o que tá sendo 
produzido. Então todo mundo que sai do curso,  a gente já formou três turmas, sai 
com esse perfil, de terem tido uma formação híbrida, tanto de saber improvisar, de 
reconhecer os padrões, saber como a coisa funciona e são capazes de improvisar, 
sabem linguagem, há a possibilidade de mergulhar mais fundo nisso de acordo com o 
interesse artístico de cada um. E também a coisa da música que a gente chamada de 
erudita, que é essa ourivesaria de fraseado, de cuidado da interpretação.  
 
RT – Você tem um programa de curso fixo ou você vai seguindo a 
demanda? Como funciona para você, pensando no curso como um todo nesse 
período de quatro anos. 
 
Eu acho que é importante a gente tirar proveito do sistema tutorial. Da 
ementa não ter ementa por assim dizer. Que é justamente chegar a esse ponto de 
estimular o aluno a explorar o máximo que ele possa, de dar o melhor resultado 
artístico. Que ele possa se conhecer também. Experimentar diferentes direções pra 
esse caminho artístico e ai sim poder escolher. Olhar profundamente em algumas 
áreas. Por conta disso eu faço questão de a gente não fazer um roteiro previamente 
definido. Por exemplo, estudos de Carulli, estudos de Carcassi e Sor no primeiro 
período e depois -Lobos, todo mundo vai tocar Estudo n.º 5 do Villa-Lobos, e aí tem 
aquele exército de alunos que tocam a mesma música. Você tem programas de curso 
que são assim e eu acho totalmente uma perda de tempo, perda de dinheiro público na 
verdade. Porque o aluno de música é um aluno super caro, por conta de ser uma 
formação individualizada e você ter professores que estão sendo pagos justamente 
para poder enxergar o diferencial de cada aluno e customizar a direção, através dessa 
percepção do indivíduo. Você tem uma estrutura que permite que a gente enxergue o 
aluno dentro daquele potencial que ele possa ter e assim faça um modelo de curso 
específico para aquele aluno, customizado.  
O que eu faço é que eu sempre na primeira aula discuto com cada aluno o 
que ele pretende fazer e as minhas sugestões, o que eu acho que naquele momento é 
coerente com aquilo que eles estão estudando. E a gente vai criando repertório ou 




final do semestre uma apresentação onde os alunos também são avaliados, com uma 
banca. Mas também todo o rendimento do aluno durante o semestre é avaliado, 
porque eu proponho que cada aluno faça quinze minutos de música por semestre. 
Podem ser várias peças curtas ou uma peça mais complexa, que vai dar mais ou 
menos quinze minutos de música nova trabalhada por semestre. Com os alunos que 
estão trabalhando a improvisação eu gosto um tema por semestre. Por exemplo, agora 
eu estou com um aluno que está trabalhando Toninho Horta. Ele vai transcrever 5 
músicas do Toninho Horta naquele semestre e ele vai aprender tudo o que ele pode 
sobre essas 5 músicas e mais do que isso, o que eu proponho a eles é que eles façam 
uma imersão de estilo. Então já teve aluno que fez Baden Powell, Juarez Moreira, 
Toninho Horta já foi tema recorrente e também Jonathan Kreisberg, Kurt 
Rosenwinkel, Nelson Veras, Julian Lage, guitarrista que tem desenvolvido uma 
linguagem própria. Pra dar o exemplo, é uma imersão eu digo também pra não ficar 
só nessas 5 músicas, mas pra aprender tudo o que o aluno pode sobre o artista, é uma 
pós-graduação na graduação. A filosofia da pós-graduação que eu acho uma boa 
filosofia de aprendizagem na graduação. Porque eu acho que a gente tem que usar 
essa força que é o desejo artístico dos alunos. Então, se o cara é apaixonado pela 
música do Toninho Horta pra ele aquilo não vai ser um esforço. Você está abrindo 
uma porta, é na verdade um catalizador. Você usa o curso como um catalizador das 
experiências artísticas, você pega um desejo que é da pessoa e coloca aquilo dentro de 
um sistema de aprendizado. Então no final do semestre ele apresenta esses temas 
também com a improvisação. Porque eu vou trabalhando a improvisação nesses 
temas, então ai vem escalas, eu tenho um sistema de ensino de escalas e improvisação 
que eu uso com eles. Quando o foco é mais o improvisador, no semestre passado foi o 
Kreisberg para um aluno, ele transcreveu temas e improvisos e a gente vai analisando 
o improviso e tenta incorporar na linguagem. Transpõe frases em vários tons, etc... 
Então essa é a aula de instrumento. Não tem que estudar necessariamente os estudos 
do Fernando Sor, não chega nem perto, pra explorar aquele potencial. Eu tive um 
aluno que fez vários temas, e ele estava fazendo o mestrado no Rio junto com o 
bacharelado e quando ele terminou o mestrado e foi fazer o doutorado ele fez uma 
continuação do trabalho de graduação, que ele já tinha feito muita coisa, de 
transcrição do Toninho e do Juarez, o tema dele do doutorado foi o violão mineiro. 




foi conectado. Acaba que você vai achando a verdade de cada pessoa, essa é a grande 
questão, respeitar a verdade de cada um e potencializar essa verdade. 
 
RT – Você comentou das aulas em grupo. Nessas aulas em grupo você 
determina um tema por semestre? Como elas funcionam? 
 
As aulas em grupo eu faço num anfiteatro. Cada professor faz de um jeito, se 
chama Oficina de Performance que é essa masterclass com todos os alunos de cada 
instrumento. Eu pego os dez alunos de violão e vamos pro anfiteatro. Eu tenho cinco 
bolsista que me ajudam em diversas funções e nessa aula eu acabou usando bastante 
os bolsistas. Eles já deixam as luzes preparadas e eu faço um vídeo de concerto toda 
semana. A aula é em horário noturno, às 19:30 de segunda-feira. Luz de palco, plateia 
apagada e a performance. Eu tenho outro aluno que filma todas as semanas, a gente 
tem mais de 500 vídeos no youtube no servidor privado dessas sessions. Toda 
semana, na segunda é filmado e na terça já está disponível o link pra ele se ver, ver o 
que ele fez. Essas aulas são sempre masterclasses, então aluno toca e grava. Eu 
comento e muitas vezes grava de novo pra ele ver a diferença. E tem esse monitor que 
edita tudo depois. O mesmo com as aulas de improvisação. O aluno toca uma vez, ai 
eu comento e sugiro algumas coisas, guio assim. E muitas vezes eu faço duplas, pra 
um acompanhar o outro. E a coisa flui dessa maneira pra que eles possam também 
toda semana estar se vendo. Nem toda semana todos tocam, porque a aula tem 1 hora 
e 40 de duração, mas eles estão sempre tocando. 
 
RT – Como você tem visto atualmente o ensino de violão na 
universidade no Brasil? Qual a sua visão para além da universidade em você 
trabalha? E como você vê o ensino de base, como os alunos chegam até a 
universidade. 
 
Eu acho que a gente tem que estar aberto a essa realidade atual que o violão 
popular, esse violão da música instrumental com esse tipo de repertório. Que na 
verdade o violão brasileiro não tem nada atrás do repertório do violão clássico em 
termos de complexidade. Não entendo porque a pessoa vai pra universidade e é 
obrigado a fazer um estudo de Fernando Sor. Qual a complexidade que tem em 




Carcassi que não tem em qualquer autor brasileiro, como Baden Powell por exemplo. 
Essa diferença não existe, o que existe é um preconceito. Então a gente precisa estar 
aberto ao violão brasileiro e valorizar essa produção brasileira. Os espanhóis já 
valorizaram há muito tempo, a gente tem que aprender a valorizar o violão brasileiro e 
não só entender como também desenvolver o instrumento. Pra que venham luthiers e 
a gente ir construindo aos poucos o que é essa sonoridade do violão brasileiro que 
ainda é difusa. Eu acho que a universidade pode ajudar muito nisso, a consolidar o 
que a gente entende como uma estética do violão brasileiro. Esse é o lugar da 
universidade. E também entender que o tempo é esse, que ficar ensinar certos 
repertório não tem ligação com a realidade. A pessoa não sabe acompanhar, fazer uma 
gravação de estúdio, qual o mercado? O cara sai bacharel em violão mas não sabe 
fazer uma session, não tem contato com aquela realidade. Fora do Brasil todo mundo 
sai sabendo mexer nos softwares, sabe se gravar, sabe se editar. É uma proposta, que 
parte dos professores, de pensar um curso que dialogue com a realidade. Falta isso 
ainda no Brasil. 
Com relação à preparação eu acho que é ainda um pouco dramática mesmo. 
Eu penso muito na hora de fazer o THE (teste de habilidades específicas), eu vejo 
lugares em que pedem só peças eruditas super complicadas. É muito excludente, você 
exclui um perfil de músicos, de grande artistas potencialmente, da universidade de 
cara, passa uma régua. O que a gente tenta fazer é tentar identificar o artístico, cada 
potencial. Um jovem que sonha com aquilo e a gente tenta perceber essas sutileza.  
Eu tenho também dois projetos de extensão lá na UFJF que eu tento 
colaborar um pouco com a situação que é dramática, com a formação dos jovens antes 
da universidade. De um lado eu acho que a universidade não pode ser excludente, 
embora a gente tenha a sorte de ter um sistema lá na UFJF que é a música que define, 
não é a física ou a química que definem quem vai entrar na universidade, mas é a 
música. Lá em Viena por exemplo pra você entrar na universidade você não tem que 
fazer prova de química e física, pra você entrar na universidade você ter que falar de 
música, uma prova super difícil, uma ou duas vagas, mas você  não tem que fazer 
outras coisas. Esses projetos tentam investir nas camadas de base, na formação de 
novos alunos e crianças e adolescentes. Tem um conservatório e tem alguns aluno 
formados já atuando e tem visto que é uma estrutura piramidal que já está 
acontecendo. Esse ano entrou pela primeira vez um aluno de um aluno, o curso só tem 








RT – Como foi sua formação musical? 
 
UR – A primeira aula de violão que eu tive foi com uma professora de 
bairro, chamada dona Aurora, que foi professora do Toquinho também. Tive alguns 
meses de aula com ela. Ela me ensina a tocar e cantar e eu odiava. Meu vizinho 
começou a ter aulas de violão clássico, vi ele tocando na frente da partitura e achei 
ótimo, e quis aprender. Eu não tinha referencia nenhuma, mas me pareceu um negócio 
muito mais interessante, o cara mexer os dedos, ler uma partitura do que ficar naquele 
repertório... Eu tinha por volta de uns 8 anos de idade. Um pouco mais velho, com uns 
10, eu encontrei esse menino e comecei a ter aula com o professor dele que era o 
Antonio Manzioni. Ele dava aula lá em casa, e passava lá horas, dava aula, jogava 
botão, tomava cerveja com o meu pai, jantava lá com a gente, era uma festa quando 
eu ia ter aula. Eu tive aula com o Manzioni até os meus 13 anos, dos 10 aos 13. Ai ele 
foi pra Santos, ele conseguiu um emprego lá pra dar aulas em grupo e eu fiquei sem 
professor. Nesse período que eu fiquei sem professor, foi quando eu comecei a tocar 
guitarra. Eu ganhei uma guitarra de presente e comecei a tocar num grupo de 
moleques, o pai de um amigo montou um grupo dos filhos dele e eu comecei a tocar 
com esses meninos. A gente já fazia uns shows pelo subúrbio, tocar, cantar. Em 
seguida eu comecei a me interessar sobre o rock’n’roll e comecei a tocar guitarra-rock 
e comecei a tirar música de ouvido. Então dos 13 aos 16 anos eu só tirei música de 
ouvido, tocando guitarra. Então, eu tocava o violão clássico, tinha o repertório do 
violão clássico que eu conhecia e gostava de tocar e tocava guitarra de rock’n’roll. Eu 
ia fazendo os dois todos os dias, ao mesmo tempo. Passava o dia todo tirando música 
de ouvido, tirei tudo o que você pode imaginar do repertório de rock’n’roll pesado e 
progressivo da época. Talvez o período mais importante da minha vida tenha sido 
esse, porque foi quando eu peguei o meu ouvido relativo, eu peguei uma prática de 
tirar música que era uma coisa impressionante. Mas eu tinha uma prática melódica, 
não tinha harmônica. Porque eu não conseguia ouvir acordes, eu nunca tinha tocado 
harmonia. E ai eu conhecia uma cara que foi o grande salto na minha vida, que foi o 




Nico tinha uma facilidade imensa com a música em todos os sentidos. Ele tocava 
muita melodia, muita harmonia, cantava bem e sabia muita harmonia, mesmo sendo 
muito menino. E aquilo me tirou daquela inércia que eu vinha. Por causa disso, acabei 
indo estudar harmonia no CLAM. Eu fui pro CLAM com 16 anos de idade. Na época 
tinha o CLAM e a Escola de música de São Caetano, pra estudar música popular, o 
resto era conservatório ainda. Tive aula no CLAM dos 16 aos 17 e meio. Nesse 
período resolvi prestar vestibular, e entrei em agranomia. Fiquei dois meses e sai, fui 
tocar em bar. Nesse um ano e meio no CLAM eu aprendi harmonia funcional e 
improvisação. Eu já tinha técnica, o ouvido, só precisava organizar o raciocínio. 
Quando eu sai da faculdade eu fui no CLAM pedir emprego, pra dar aula. Já tinha 18 
anos e eles me deram emprego, comecei a trabalhar como professor. Lá dentro eu 
trabalhei muito como professor, acabei estudando muito porque eu tava num ambiente 
musical muito grande e lá eu entrei no D’Alma. Ali começou a minha carreira 
artística. Depois disso, as únicas vezes que eu tive aula de música foram com o 
Claudio Leal Ferreira (com que eu fiz aula de análise) e depois eu fiz aula com o 
Rizek também, de composição, mas meu curso com ele não decolou. Dai pra frente 
foi tudo sozinho mesmo, livros, prática, discos, ouvido. Eu sempre usei pequenos 
patamares de informação e desenvolvia o resto sozinho. Tem aquele momento que 
você não entende a lógica, ai quando você pega a lógica do raciocínio eu desenvolvia 
tudo sozinho. Sempre foi assim que eu fiz. 
 
RT – Como você chegou na UNICAMP ? Você era um dos violonistas de 
destaque na época. 
 
UR - Foram os próprios alunos. Eu tinha alunos particulares que acabaram 
entrando no curso da UNICAMP e não tinha professor de violão. Eles fizeram um 
pedido para um professor e me comunicaram. Eu falei que queria vir, eles falaram 
com o Benito e o Benito me convidou. 
 
RT – Como você pensou o curso inicialmente? 
 
UR – Inicialmente eu trouxe a bagagem que eu tinha do lado de fora, de 
aulas de música popular. Então, é mais ou menos o que eu faço hoje, só que hoje eu 




ler partitura, saber harmonia, saber teoria e saber improvisar. Tentei montar um curso 
em cima desses conceitos. Não mudou muito de lá pra cá, o que mudou foi a 
profundidade do conteúdo e a forma de dar as aulas. Eu fui me adaptando, fui 
melhorando algumas coisas, experimentando outras, mas a estrutura é basicamente a 
mesma. 
 
RT – Então, os assuntos que você pensa como mais importante: leitura, 
improvisação, harmonia... 
 
UR – E arranjo. Eu acho que são as coisas que mantém um músico vivo. E 
repertório né? Diria que técnica e repertório, essas coisas estão sempre associadas. A 
leitura, improvisação, harmonia e arranjo. Que estão ali juntas também. 
Porque? Porque é o que vai dar pra você a condição de sobreviver como 
músico profissional. Não como artista, mas como profissional. Eu sempre tive uma 
preocupação com essa questão profissional. O aluno tem que sair com uma condição 
profissional. 
 
RT – Se você tivesse que citar nomes, quais são as suas principais 
referencias artísticas? 
 
UR – Tem vários. Eu diria que o Egberto Gismonti, o Baden Powell, o Tom 
Jobim, o Paco de Lucia, o Pat Metheny, Chick Corea... aqui elas começam a rarear. 
Esses são os pilares. E na música clássica, Debussy e Ravel, claramente. 
 
RT – Quais são as principais dificuldades que você encontra no curso de 
violão popular? E quais as facilidades? Nesse tempo que você esteve na 
UNICAMP, o que teve de obstáculo? E o que você vê como inerente, do curso 
mesmo? 
 
UR – A dificuldade que eu vejo é da cabeça dos alunos quando entram no 
curso. Eu tenho uma forma muito simples de pensar em música, e eu acho que se todo 
mundo pensasse desse jeito ia ser ótimo. Que é: aprende o que tem que ser aprendido, 
depois você decide o que você quer fazer. Se todo mundo pensasse assim seria 




que entra na faculdade entra cheio de sonhos mercadológicos, sonhos criados pelo 
marketing. Ele entra cheio de ilusões de fama e dinheiro. E essas ilusões atrapalham 
muito porque ele quer cortar caminho. Porque o que ele quer não é a música, é a 
fama. Uma grande porcentagem dos meus alunos está aqui porque tem um sonho de 
fama. Todo mundo tem, mas tem alguns que vem mais pela música, tem alguns que 
querem ser reconhecidos pela excelência, esses são mais fáceis de lidar. São os caras 
que vão estudar mesmo, porque eles sabem que o caminho é o estudo. Agora aqueles 
que querem só o lado da fama são os mais complicados. E que tão fazendo eu 
reavaliar todo o meu processo hoje em dia. Eu passei a achar que existe uma 
legitimidade nisso, que eu não acreditava. Dentro do contexto que nós vivemos hoje, 
o que eles estão buscando é legítimo. É legítimo na medida em que ele é maioria. Se 
você tem ai uma maioria, você tem uma realidade. Se você tem uma realidade, você 
tem que parar para pensar nisso. Não adianta, você querer que os seus valores sejam 
mais importantes do que os valores que são absolutamente reais e pungentes. Não que 
o que eu faça seja uma porcaria, mas pelo menos eu preciso parar e repensar no 
quanto eu tenho que impor ou não esses meus valores.  
 
RT – Como você lida com a diversidade dos alunos? Porque você tem 
perfis muito variados. Você pensa numa coisa mais geral pra todos os alunos, 
essas coisas básicas perpassariam todos os alunos, ou cada aluno poderia 
procurar um caminho de cursos diferente? 
 
UR – Ai que tá! Eu tô exatamente no meio, no miolo dessa problemática. O 
meu sistema era dar um curso básico abordando basicamente todos esses assuntos, pra 
que o cara decidisse o que ele vai fazer com tudo isso no futuro. Mas eu to sentindo 
que em alguns momentos só isso não é o suficiente. E que se eu desse pra eles alguma 
coisa a mais, algum recurso a mais pra que eles pudessem ter um curso que chegue 
mais perto do interesse real deles seria melhor.  
RT – Até então você pensava num núcleo comum para todos e os alunos 
iam se especializando. 
 
UR – Exatamente. Ai cada um busca o que quer depois. Mas hoje começo a 
perceber que isso também foi uma posição meio cômoda que eu assumi. Não tinha 





RT – Como você pensa a abordagem desses conteúdos de uma maneira 
geral? Você pensa esses conteúdos a partir de uma abordagem mais prática? Ou 
de um viés um pouco mais teóricos? Misturando os dois? Pensando na utilidade 
profissional? Isso te norteia na hora de pensar como você vai transmitir o 
conteúdo? 
 
UR – Eu penso sempre de trás pra frente. Sempre. Eu vejo o que o aluno vai 
precisar lá na frente e tento dar pra ele o material que eu sei que ele vai precisar. As 
referencias que eu tenho são as situações que a vida me impôs, de trabalho. Eu entro 
num estúdio, o cara coloca uma partitura na minha frente, eu tenho que ler. Ai de 
repente, ele fala assim: “Esse tom não funcionou, faz meio tom acima”. Ai você tem 
que saber o que tá acontecendo. Uma vez fui gravar com o Roberto Carlos e 
aconteceu exatamente isso. Ele grava em 3 tons cada música. Outra situação foi com 
o Nelson Ayres, eu entrei no estúdio, tinha que fazer uma arranjo e o tom não ficou 
bom, e ele disse: “Vamos fazer tudo meio tom acima pra cantora”. Era tudo corda 
solta, virou tudo pestana. Também aprendi que você tem que ter sempre um 
capotraste no case do violão. Outra situação é quando você vai acompanhar uma 
cantora. Ela diz: “agora podia ter um solo de violão, faz um solinho ai”. Muitas vezes 
na hora, já valendo.  
Sempre pensando na situação final do aluno. Alguns querem ser solistas, tem 





APÊNDICE III - Entrevistas qualitativas – alunos 
 
 
1. Ao procurar um curso universitário em violão popular, quais eram seus 
principais interesses? Fale um pouco sobre quais aprendizados você 
procurava quando se inscreveu no vestibular. Porque o curso de música 
popular em violão? 
 
Aluno A – Primeiramente eu escolhi fazer o curso de violão na Unicamp 
porque era uma coisa que na minha criação já era natural, as pessoas fazem a escola e 
vão pra faculdade fazer alguma coisa. Eu escolhi música porque eu já tocava e 
gostava, e desde que eu me relacionei com a música pela primeira vez, que eu 
descobri o interesse que aquilo me causava, descobri que podia ser infinito, eu soube 
que eu queria fazer isso o resto da minha vida.  
Eu estudei um ano e meio de violão popular até entrar aqui. Só que lá era 
uma pegada de conservatório. A grosso modo, você tem que seguir um monte de 
coisas que já estão pré-estabelecida a anos e se você não tiver capacidade de seguir 
essas coisas você está incapacitado para continuar sendo aluno do conservatório. Eu 
era muito novo na época e não sabia muito bem lidar com isso, isso gerava muita 
pressão em cima de mim, muita tensão, muita cobrança. E na Unicamp eu vim 
buscando achar mesmo o meu lugar, porque, querendo ou não, aqui a gente tem mais 
liberdade pra fazer as coisas e tem mais liberdade pra descobrir qual o nosso caminho 
na música. Independentemente do curso, a gente tem essa liberdade de achar o que a 
gente quer. Lá não, lá eu tinha que fazer de tudo, todos os estilos. E talvez eu saísse 
de lá sem saber qual era a minha, mas sabendo fazendo tudo. Eu não tinha muita ideia 
dos conteúdos que eu queria estudar na universidade. Lá no conservatório eu aprendia 
aquilo que me era passado, eu estava num lugar bom e sabia que o que fosse passado 
pra mim eu estava em boas mãos, então eu só acompanhava as ideias. Entrando aqui o 
processo mudou um pouco e agora está mudando de novo. Porque antes eu queria 
fazer só o que eu queria mesmo, então eu não queria tocar jazz, tocar isso ou aquilo. 
Agora eu já vejo, que uma vez encontrado o que a gente gosta, isso não exclui a gente 
de estudar outras coisas. Somando ferramentas, mais consciente agora. Não estou 
mais estudando porque eu tenho que mostra algo na aula. E quando transforma esse 




semana pra tirar uma peça e tinha cinco tardes livres, hoje eu tenho duas, mas parece 
que meu tempo rende quinze vezes mais. Parece que meu tempo ficou mais valoroso. 
Os momentos em que eu vou estudar eu tenho que estar muito concentrado pra 
aproveitar bem. 
 
Aluno B – Eu vim da EMESP e lá eu fiquei dois anos estudando violão com 
professor de guitarra. A gente não estudou nada voltado para o violão. Toda a semana 
ele passava um standard e eu tinha que tirar e eu sentia falta dessa questão 
violonística. E tinha acabado de me formar e precisava de uma graduação, por conta 
da demanda da família e também profissionalmente eu acho importante. Eu queria 
continuar o trabalho que eu vinha fazendo, de improvisação e acompanhamento no 
jazz. Que agora mudou completamente. E queria um estudo voltado pro lado da 
técnica, das peças, da linguagem brasileira de peças.  
 
Aluno C – Primeiro, eu acho que a liberdade do universo popular, pelo fato 
de o violão popular ser muito eclético, abranger uma área de conhecimento de gênero 
muito grande. Acho que esse foi o fator principal. Outro aspecto é que, eu já tinha um 
pequeno interesse, nunca cheguei a estudar formalmente, no violão erudito e no curso 
de popular esse viés que eu queria do violão erudito aplicado para o violão popular 
solista era viável. Então o curso atendia a todas as minhas necessidades. Também 
tinha interesse em acompanhamento e improvisação. 
 
Aluno D – O violão erudito eu gosto muito de ouvir, mas... Eu comecei 
tocando violão sozinho, vendo vídeo no youtube e comecei a ver que eu tinha o 
ouvido bom e comecei a tirar aquelas músicas, tudo bolachão ainda, Jota Quest, Jack 
Johnson, esse pop mais industrial. E depois de um tempo eu conseguia tirar essas 
coisas de ouvido. Tirava nas revistas e nos sites também. Comecei a tocar, toquei 
muito tempo na igreja também. Meu relacionamento com o violão erudito era o 
Segóvia e só. Eu não sabia mais nenhum nome, mais nada. Era muito distante. 
A única graduação que se encaixava pra mim era o violão popular, eu sabia 
que tinha Unicamp e prestei. Eu comecei a ter aulas em março de 2012, que eu 
comecei a estudar mesmo. Eu já tocava violão fazia uns oito anos, mas que eu fui ler a 
primeira bolinha foi nessa época. Em março de 2012 o Ulisses foi tocar lá em São 




acho que é isso que eu quero, tocar desse jeito”. E foi meu primeiro contato com 
violão solo popular. Foi logo na primeira semana que eu fiz a primeira aula, peguei o 
livro do Henrique Pinto pra começar e vi o Ulisses tocando. Eu já queria Unicamp, 
não sabia que era ele que dava aula, não sabia quem ele era, não fazia a mínima ideia. 
Na primeira semana de aula meu professor disse que o professor da Unicamp ia vir 
tocar na minha cidade e fui ver e vi que era isso que eu queria.  
Por isso o violão popular, porque foi só nesse ano de 2012 que eu fui 
conhecer mais o violão erudito com esse professor, que é de formação erudita e toca 
violão popular. 
Eu não fazia a mínima ideia de como seria o curso. Eu achava que chegaria 
na universidade e seria um conservatório. Porque o contato de músicos que eu tinha, 
que eu tocava na noite, eles faziam EMESP ou Tatuí. E é aquele esquema de 
conservatório, o professor te dá a partitura e até a próxima aula. Eu achava que seria 
assim. Muita coisa pra mostrar, uma carga grande. Improvisação, jazz e comping. Eu 
não estava procurando isso, mas era isso que eu imaginava. Eu queria mesmo era 
tocar as peças. Antes de entrar fui conhecendo mais violonistas, Marco Pereira, Paulo 
Bellinatti.  
 
Aluno E – Bom, eu vim pra Unicamp porque era o único lugar aqui em São 
Paulo das públicas que tinha música popular. E o curso de violão popular era o que eu 
já estudava antes, eu tinha mais ou menos um foco, porque eu estudei na EMESP e 
acabei indo mais pro lado do jazz, improvisação... E lá meio que eu descobri que eu 
queria seguir esse caminho como músico. Quando eu vim pra cá eu já estava mais ou 
menos com esse foco, querendo aprofundar o que eu já estava fazendo. Eu pensei 
também no lado profissional. Eu pensava em ter um tempo pra estudar, porque 
estando aqui eu estava focado em música, mas também no lado profissional, de ter um 
diploma.  
 
Aluno F – Minha família tem muitos músicos e eu buscava um curso mais 
prático, conhecer repertório, aprender linguagem, estudar teoria, mais geral. Eu já 
imaginava o curso como um lugar em que eu pudesse ter acesso as informações que 
eu queria. Na época tinha interesses bem gerais, porque eu gostava de muita coisa. 
Tinha interesse em alguns gêneros como choro, samba, jazz. Eu fui fazer violão 




popular, Garoto, mesmo arranjo, que de certa maneira tem uma ligação com o violão 
erudito, só que o repertório do violão erudito que me interessa são as coisas mais 
recentes como Barrios, os latino-americanos. Num curso de violão erudito eu teria 
que estudar outras coisas que ia fugir do meu interesse, coisas mais antigas, desde o 
Sor até Tárrega, Bach... O acompanhamento e a improvisação faziam parte dos meus 
interesses mais gerais. A ideia, não só minha, mas de muita gente, é essa escola do 
violão, as referencias do violão brasileiro como Baden, Raphael Rabello, Marco 
Pereira que tocam o violão solo, mas também acompanham e improvisam.  
 
2. Descreva como foi sua formação musical até chegar ao vestibular. Você 
teve professores ou estudou em escolas? Como era seu aprendizado em 
casa? Quais eram os principais assuntos que você estudava e que gostaria 
de estudar? 
 
Aluno A – Eu comecei com 11 anos na escola. Tinha um professor lá, na 
escola que eu dou aula hoje, com a mesma proposta que eu tenho hoje. Todo mundo 
começou a fazer, todos os meus amigos e eu comecei pra ver como era. Só que eu 
continuei e o pessoal foi saindo. Eu não pensava em parar. Eu fiz aula com esse 
professor quase cinco anos e ele me passou umas coisas de teoria. O que eu mais 
gostava nessa época eram as coisas de teoria, de análise harmônica, aqueles livros do 
Chediak. Eu gostava de fazer aquilo, de entender aquilo logicamente. Eu conheci um 
amigo no colegial que estudava em Tatuí e tocava bem pra caramba. Eu falei: Quero 
estudar onde esse cara estuda. Ai eu fui pra lá.  
Eu formei meu primeiro grupo antes de entrar na faculdade. Que é o Capitães 
de Areia que é um grupo de samba. Mas estava bem no processo de formação, bem 
cru ainda. Eu e o Pedro, a gente se juntou e decidiu que a gente queria tocar samba e 
escolheu um sambas que a gente gostava, carne-de-vaca hoje em dia, tiramos e 
tocamos. Não tinha a menor noção da amplitude que isso tinha, e com o tempo isso 
foi ganhando seu devido tamanho.  
 
Aluno B – Antes da EMESP eu fiz muitas aulas com professores particulares. 
Comecei fazendo na escola com uma professora que dava aula de música, de flauta e 
de violão. Comecei com doze anos fazendo aula com ela e depois tive algumas aulas 




minha evolução, tive aula durante dois anos mais ou menos, o nome dele é Evandro, 
ele dá aulas perto da minha casa em São Paulo. Ele só me passava peças, sessenta por 
cento das peças que eu sei hoje foi ele que me passou. Eu tinha uns 15 anos.  
No começo meu envolvimento com o instrumento fora das aulas era zero. Eu 
ia pra aula e nem imaginava a possibilidade de estudar. Não é por conta de desejo, eu 
não pensava que isso era possível, estudar fora do período de aulas. Era tipo uma aula 
de futebol, natação, outra atividade... 
Depois que eu tirei a primeira peça, por tablatura, e fui ter aula com o 
Evandro, foi o primeiro professor que me falou que eu tinha que estudar. Na escola 
tinha aula de teoria e percepção. E minha relação começou a mudar, eu comecei a 
entender que eu precisava estudar pra desenvolver qualquer habilidade que fosse. E eu 
comecei a ter o desejo de estudar.  
Na escola tinha grupos de prática de conjunto, de rock principalmente, e eu 
gostava bastante. Eu tocava as vezes com um grupo de colegas da escola, de 
brincadeira, tocava Mutantes, umas coisas assim. Mas era bem informal, nada regular, 
ensaio... Mas fora isso... 
 
Aluno C – Eu fiz o curso de violão da EMT, logo que eu comecei a tocar eu 
entrei lá e um professor me falou da EMESP e eu resolvi prestar, e entrei, e fiz as 
duas juntas. Me formei na EMT e me formei no segundo ciclo da EMESP antes de vir 
pra Unicamp. Antes da EMT eu estudei meio informalmente e quando resolvi ter 
aulas fui direto pra lá. 
Durante o meu estudo nessas escolas eu comecei a desenvolver um trabalho 
de duo pra trabalhar na noite, sempre duo, repertório popular, de bar mesmo. 
Fora das aulas meu estudo no começo sempre foi meio avulso, sem saber o 
que estudar direito, sem um método definido. E você vai correndo atrás da demanda, 
vê o que tá faltando. Até hoje é assim. Eu ia atrás dessas dúvidas no material das 
escolas mesmo. O da EMT sempre foi muito bem direcionado, inclusive escrito pelo 
Ulisses Rocha, e foi daí a vontade de estudar na Unicamp, quando descobri que ele 
era o professor.  
 





Aluno E – Com 7 anos eu comecei a tocar um pouco de teclado em casa, eu 
gostava muito de música. Não tem nenhum músico em casa, mas meu pai incentivava 
bastante, colocava bastante música clássica pra gente ouvir. Eu gostava de piano e 
tinha um teclado que mostrava as teclas que você tinha que tocar, eu me empolgava, 
ia bem atrás. Só que até estudei um ano de piano erudito, mas não deu certo. Fiz um 
ano de aula de violão na escola, bem básico, eu devia ter uns 11 anos. Disso até os 16 
eu fiquei tocando rock sozinho. Nunca tive muita pratica de tirar de ouvido, até 
depois, era mais na internet, lendo. Eu às vezes me forçava a tirar de ouvido, mas não 
conseguia muito. Era difícil pra mim. Fiquei esse tempo sozinho. Com 16 anos eu 
estava mais empolgado em querer estudar, vi uma amiga minha estudando aquele 
livro do Henrique Pinto, eu nem sabia o que era, mas achei legal. Tinha pego um livro 
de partitura, do Mario Mascarenhas, só que eu estava sem foco. Eu vi que ela estava 
tendo aulas e fui ter aula com o mesmo professor. Ele dava aula na EMESP e me 
apresentou essa coisa da improvisação mais metodizada. Antes eu ficava tocando 
umas escalas, acho que foi importante, de tentar improvisar e criar melodias, sabe 
criar alguma coisa, eu vejo que isso faz diferença. Ele me mostrou o caminho pra 
entrar na EMESP, tocar e ler peças, ler o Henrique Pinto, estudar escala pra 
improvisar, como improvisar desse jeito mais formal. Na EMESP eu fiquei 5 anos. Eu 
sempre tentei me manter aberto. No primeiro ano lá o professor passava mais peças 
pra gente, e a improvisação era bem devagar e eu não gostava de estudar escala. Então 
ia indo bem devagar e por outro lado as peças eu tirava mais rápido. Eu acabei me 
focando mais em improvisação. 
Durante o curso na EMESP eu formei um grupo com alguns amigos de lá, 
que foi um período de aprendizado. Foi muito mais ensaios, gravamos uma demo, 
mas foi um período de aplicar o que eu estava estudando. Acho que foi um dos 
períodos em que eu mais aprendi. 
 
Aluno F – Eu tive aulas de piano quando era criança, piano erudito, mas eu 
não levava muito a sério. Mas minha mãe sempre tocou piano. Depois comecei a 
tocar rock na adoslescência, tocava de ouvido até que com 16 anos eu fui ter aulas 
com o Ricky Furlani. Eu queria tocar rock, só que eu comecei a me interessar por 
blues também, que tinha mais improvisos, mais próximo do jazz. Depois ele começou 
a me passar standards pra tirar e ouvir e eu comecei a me interessar e cheguei no 




pai tocava. O violão foi o último instrumento que eu cheguei, mas também foi o 
primeiro. Eu tocava por causa dos meus tios e do meu pai, tocava Romances de 
Amor, Brasileirinho, Santa Morena. Tinha o trio do Paco, eu tocava alguns temas com 
o meu irmão. Eu tive bandas de rock e de blues antes de entrar na universidade. 
 
3. Como foi seu trajeto dentro do curso? Quais as principais contribuições 
do curso para sua formação? Você sentiu falta de alguma atividade ou 
assunto? 
 
Aluno A – Eu entrei e fiz as matérias obrigatórias, tinha um monte de coisa: 
rítmica, percepção, história... Eu fui fazendo as obrigatórias ainda com uma 
mentalidade de bicho, novato, meio com medo das coisas. Agora que eu terminei as 
obrigatórias eu comecei a entender que agora é a hora de eu começar a usar essas 
coisas. A maior sensação que eu tinha desde o ano passado é que era muita coisa e eu 
não tinha amadurecimento suficiente pra dar conta de tudo aquilo enquanto estava 
sendo passado. Até hoje eu tenho coisas que o Ulisses falava pra mim, que eu tenho 
anotado e releio e agora estou entendendo algumas coisas. Eu não sei se as minhas 
prioridades mudaram tanto durante o curso, mas eu estou mais satisfeito com o 
trabalho que eu tenho feito em cima delas. A minha prioridade antes era ter uma boa 
percepção. Antes eu sofria um pouco mais e hoje eu consigo lidar com isso um pouco 
melhor. Eu ainda não ouço tudo, mas é mais fácil de estudar. Mudou o jeito de olhar. 
Em relação ao instrumento, eu sempre quis ter uma sonoridade agradável, ao 
mesmo tempo forte, comunicar, mas não gritar. Tirar som do violão. Até porque tocar 
em roda de samba com violão, que era uma experiência que eu fazia muito, é uma 
coisa que você tem que sentar a mão no violão. Mas você não pode fazer isso, ai que 
está...  
 
Aluno B – Eu entrei na Unicamp querendo estudar jazz, minha primeira 
prática instrumental foi de jazz. Ao longo do semestre eu fui pensando em várias 
coisas em relação ao jazz, tanto em como ele funciona no Brasil e quanto o que ele 
representa. Comecei a ver o jazz, pensando nele como a música instrumental 
americana. Culturalmente, os Estados Unidos dominando tanto o mercado da música 




só no Brasil como no mundo, como uma forma de imperialismo americano. Porque no 
Japão a principal música instrumental é o jazz? No Brasil também...  
No começo eu peguei bastante peças com o Ulisses e comecei a estudar 
choro depois do festival de Ourinhos, que eu entrei em contato com o Penezzi, 
Alexandre Ribeiro. Eu fiquei fascinado por essa cultura tradicional brasileira e achei 
que isso fazia sentido pra mim tanto do ponto de vista político, de perdurar uma 
cultura, quanto do ponto de vista pessoal, daquilo que eu gostava. Porque no primeiro 
dia que eu cheguei na EMESP não me deram opção – o que você quer estudar? – 
ninguém me perguntou isso. Pegaram três partituras de jazz, me deram e disseram: 
Decora e pronto! Entendeu? Melodia, harmonia, improvisação... 
No curso universitário eu senti que foi mais aberto, isso foi ótimo pra mim. 
 
Aluno C – O que aconteceu logo de começo foi notar aquelas lacunas mais 
evidentes nas minhas capacidades como músico e fui suprindo essas necessidades. 
Agora nessa etapa que eu estou, com base no que eu venho conversando com o 
Ulisses, venho já tentando moldar um perfil, uma personalidade musical e baseado 
nisso já tentando focar o estudo.  
Nesse processo eu ia me auto-avaliando e sempre com a ajuda do professor 
também. E a experiência coletiva na Unicamp é muito favorável nesse sentido, porque 
por estar em contato com muita gente você acaba descobrindo o que você pode 
melhorar, roubar aqui e ali, através dos colegas. Acho isso super importante. 
 
Aluno D – Então, eu cheguei aqui e vi que era bem diferente do que eu 
imaginava e eu tracei um projeto de nos primeiros dois anos só tirar peças, que era o 
que eu queria. Eu colocava uma peça como meta por semestre, que eu olhava e não 
conseguia tocar. Até o final do semestre eu quero tocar. Toquei Cheio de Dedos, do 
Guinga, Lamentos do Morro, Desvairada, Ponteio. Eram sempre peças que eu sabia 
que ia melhorar minha técnica, mas era bem um desafio mesmo. Eu me colocava 
desafios, metas. E a partir do ano passado, terceiro ano, eu comecei a voltar mais pro 
jazz. Porque a ideia que eu tinha, desde quando eu cheguei e comecei a ver, eu sempre 
achei muito imposto, me dava um certo preconceito. Eu não sabia nem porque. A 
obrigação de improvisar, de tocar assim, ou assim. E foi passando o tempo e eu não 
procurei estudar isso, mas eu fui vendo que é preciso na carreira do música ter isso na 




profissional. Mas o engraçado é que eu estou gostando, estou estudando bastante. 
Muito do preconceito já caiu.  
 
Aluno E – Eu mantive mais ou menos a mesma linha do que eu já vinha 
estudando. Eu vejo que a Unicamp não me influenciou tanto no que eu buscava, mas 
esse musical que estou trabalhando agora sim. Porque eu toco guitarra lá, então é uma 
abordagem bem diferente do violão. O violão normalmente você vai pegar uma 
função definida e a guitarra é aquele negócio: “Toca ai”. Tem uma partitura que tem 
uma cifra e escrito pra tocar como B.B. King. É difícil por um lado, mas por outro te 
instiga e é um aprendizado como lidar com isso. Esse lado tem me interessado. Mas 
por outro eu também perdi bastante o foco do estudo durante a graduação. Eu vejo 
que aqui você não está em música o tempo inteiro. A gente toca muito pouco, a gente 
vai pra faculdade pra falar de música, mas mais as aulas teóricas. Isso te tira um 
pouco do negócio que é praticar o instrumento. Tem uma coisa lá da EMESP, eu tive 
aula com três professores diferentes em cinco anos. Com cada um eu vi uma 
abordagem diferente, cada um tinha um jeito de dar aula. Hoje eu entendo que não 
tem como ter vários professores aqui, mas o fato de ter só um professor de violão eu 
achei estranho, eu vejo o ganho que é ter vários professores. Outra coisa positiva lá 
era a Big Band, no último ano eu toquei no grupo, a gente tocou pouco, mas já valeu 
muito a pena. Hoje estou com o musical. Porque é onde você aprende, é muito 
diferente, tocar em casa, tocar com o professor, com o grupo da aula de prática e tocar 
numa situação de palco, pras pessoas. No musical a gente faz a base para o pessoal 
dançar, então é uma responsabilidade. 
 
Aluno F – Nos primeiros dois anos eu senti que fiquei muito focado no 
instrumento. É claro que tem outras coisas, mas acho que fiquei muito preso em 
querer melhorar a técnica de violão, fazendo um estudo mais violonístico e menos 
musical. No terceiro e no quarto ano eu mudei um pouco o foco, comecei a deixar 
isso de lado e separar um pouco. Estudar a técnica do violão, mas estudar outras 
coisas, às vezes até sem o violão. Foi um processo, foi mudando. Eu entrei querendo 
estudar técnica, tirar peças. Tenho estudado muito a percepção e como passar para o 
violão. A percepção não tem relação necessariamente com o instrumento, mas você 
pode desenvolver uma percepção que já esteja ligada. Tirar a música de ouvido, 






4. Como é / como você planeja a sua vida profissional e artística? Quais as 
principais atividades que você exerce? 
 
Aluno A – Eu projeto ter um trabalho meu, músicas minhas, gravar um disco. 
E continuar dando aula. Dar aula pra criança é um negócio que me coloca no eixo, 
tem dia que eu chego meio cansado e eu saio da escola com a sensação de realização. 
Dar aulas parece que me esclarece as coisas. Então, continuar dando aula, ter um 
trabalho próprio autoral e ter competência técnica, etc., pra fazer os trabalhos que 
aparecerem, estar disponível e apto como um bom violonista pra fazer algum projeto 
que me interesse. Continuar estudando. Penso até em quando sair daqui fazer violão, 
choro, em Tatuí. Porque lá era um lugar bem legal que hoje em dia eu acho que eu 
conseguiria aproveitar muitos mais do que na primeira passagem.  
 
Aluno B – Eu tenho muita vontade de desenvolver certas linguagens por 
enquanto, por exemplo a linguagem do choro. Pra trabalhar não como um chorão, mas 
pra absorver isso pra mim como músico, acho importante ter essa linguagem. Agora 
eu estou focando mais nisso. Componho esporadicamente, mas tenho o objetivo de 
fazer com que a composição se torne uma das principais coisas. 
 
Aluno C – Uma das preocupações mais fortes é em conseguir juntar uma 
quantidade de know-how grande pra não depender só de um trabalho 
profissionalmente no futuro. Conseguir desempenhar o máximo de funções possíveis. 
 
Aluno D – Eu trabalhei a graduação inteira tocando em casamentos, fazendo 
um show ou outro com cantores, principalmente com o pessoal da igreja, mas fiz 
alguns de fora, na noite, cantores sertanejos. E nesse ano eu mudei um pouco de área, 
pra ter um trabalho mais fixo eu estou dando muitas aulas. Aula numa escola. E a 
partir do ano que vem a ideia é ser sócio nessa escola. Um projeto de alguns amigos 
de criar escolas dentro das igrejas, em parceria com as igrejas pra que o pessoal que já 
toca lá se sinta motivado, e para quem não toca também. Aulas em grupo. Eles 
começaram em uma e assim que eu voltar pra São José eu já estou escrevendo projeto 




trabalhar é essa vertente de dar aulas, que eu gosto, sempre gostei muito de ajudar, já 
dei aula de graça, pra mim é muito bom. Paralelo a isso fazer um trabalho meu, mais 
artístico, um pouco mais arriscado, que tendo um dinheiro já garantido com as aulas 
eu posso tentar alguma coisa mais minha, mais autoral. Pra parte das peças mesmo 
que eu sempre quis. Eu tenho essa visão de daqui pra frente fazer isso, dar aulas e 
fazer minhas composições, tenho algumas ideias já. 
 
Aluno E – Eu ainda não tenho certeza de nada. Eu estou gostando de fazer o 
musical, profissionalmente esta sendo muito bom. Dar aulas é um jeito bom também. 
Eu dei bastante aulas já, 2 anos em São Paulo, 2 anos aqui em Campinas no 
CEMMANECO, pretendo voltar pra lá e conseguir uma escola boa. Tenho essa 
perspectiva de tocar em musicais também. Eu mantenho o mesmo foco desde antes da 
graduação, ter esses trabalhos, dar aula, musical, etc., e o trabalho artístico meio 
separado. Montar um grupo e tocar pelo prazer de tocar. Eu já desencanei de 
barzinho, porque você ganha muito pouco. Eu até gosto, toquei um ano aqui toda 
semana. É uma experiência legal, esse negócio de ensaiar e tocar toda semana, a gente 
cria uma rotina. Mas pra ganhar dinheiro eu sei que não dá. 
 
Aluno F – Eu acho isso ainda uma incógnita. Porque eu penso que enquanto 
eu estou aqui eu tenho a oportunidade de estudar, e eu entendo que quanto mais 
estudar mais próximo de pegar trabalhos que eu queira fazer, pela qualidade. Mas eu 
imagino também que eu vou sair daqui e vou ter que viver a vida, sei lá, dar aula, 
tocar com quem seja, dentro de alguma linguagem que eu domine. Eu não tenho 
planos. Imagino manter mais ou menos o que eu já faço. Atualmente eu tenho alguns 
projetos, um duo, fazendo alguns arranjos e um outro grupo que eu toco violão e 
guitarra em tributo a Elis Regina. 
 
5. Se você tivesse que enquadrar seu trabalho dentro das três funções do 
violão, de improvisador, solista (polifônico) e acompanhador, como você 
enxerga o seu trabalho? Quais das três estão mais presentes no seu dia-a-
dia? 
 
Aluno A – O que eu mais me sinto a vontade fazendo é acompanhando. 




mais relaxado. Improvisador é uma coisa que estou começando a pegar agora, a 
minha vida inteira de estudo eu nunca parei pra estudar a fundo, porque, mesmo eu 
sabendo que precisava estudar, eu não conseguia achar o interesse naquilo. O 
interesse é improvisar e tocar muito bem, mas entre estudar as coisas e tocar muito 
bem, tem um trabalho que tem que ser interessante, se for muito chato não me 
interessa. Agora é que eu estou conseguindo encontrar isso. E solista eu penso 
também, mas eu não sei como me encaixaria. Eu não tenho vontade de ter um 
trabalho de duo pra tocar peças compostas pra duo, não me atrai. Nem tocar coisas 
dos outros como está escrito. Se eu fosse ter um trabalho de violão solo eu ia querer 
fazer as coisas do meu jeito. 
 
Aluno B – Atualmente, acompanhamento de choro e solista, no estudo de 
peças pra violão solo. Apesar de já ter estudado um bom tempo de improvisação 
também. 
 
Aluno C – O diferencial do violão popular é justamente conseguir abranger 
essas três frentes, eu acho que é indissociável um do outro. Para mim eles estão 
sempre juntos. 
 
Aluno D – A maior parte da minha vida foi como acompanhador. O solista eu 
fui conhecendo mais na Unicamp, trabalhando, mas que eu não tenho nenhum 
trabalho remunerado, é uma coisa de estudo ainda, mas que eu quero. E a função de 
improvisador acaba aparecendo nas gigs em que eu acompanho, vira e mexe e eu 
tenho que fazer um improviso, uma função que ultimamente eu tenho assumido, 
antigamente não. Antigamente eu tinha que combinar antes se ia ter solo, ai eu 
sentava e montava um solo pra chegar lá e não passar vergonha. Eu me virava, porque 
era mais pop. 
 
Aluno E – Eu tento sempre me manter aberto. O Marcus Teixeira, meu 
professor na EMESP, sempre me falava pra manter aberto, pegar a guitarra também, 
porque pode ser necessário nos trabalhos. Eu tento não me fechar. A gente acaba 
criando um foco. Eu acho que eu não vou acabar virando um solista, mas eu quero ter 
as minhas coisas de violão solo. Eu busco trabalhar nas três funções. Se fosse pra 





Aluno F – Eu não sei dizer ao certo. Mas eu acho que o interesse é quase 
igual nas três, não sei se tem um que é mais. Já tive mais interesse em uma área que 
outra, durante o estudo, tem tempos que eu tudo mais uma coisa, tempos que estudo 
mais outra. Porque eu vejo que as três fazem parte da tradição, pelo menos do violão 
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